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1. Introduction: 
"Tant qu'il y aura des hommes qui n'obéiront pas à leur raison seule, qui 
recevront leurs opinions d'une opinion étrangère, en vain toutes les 
chaînes auraient été brisées, en vain ces opinions de commandes seraient 
d'utiles vérités ; le genre humain n'en resterait pas moins partagé entre 
deux classes : celle des hommes qui raisonnent, et celle des hommes qui 
croient. Celle des maîtres et celle des esclaves."1 
Le constat qu'énonçait le Marquis de Condorcet a marqué durablement dans la culture 
francophone la co-dépendance nécessaire entre l'éducation universelle et un État républicain. 
Par l'intermédiaire d'un processus pédagogique, l'Humanité est extraite de la dépendance face 
aux savoirs et orientée vers l'autonomie. L'entrainement de la Raison est le lieu privilégié de 
la transformation émancipatrice. Quoique cette citation puisse paraitre problématique dans 
une lecture postmoderne et féministe2, elle nous permet d'interroger dans quelle mesure ce 
problème se pose encore dans l'actualité. Dans quelle mesure pouvons-nous nous en inspirer 
en vue d'une pratique enseignante? Et plus particulièrement dans le cadre d'un enseignement 
de l'histoire de l'art et des arts? 
De nos jours, le problème se pose en ces termes : les systèmes de communication sont 
omniprésents dans la société, ils touchent de vastes audiences parmi lesquelles les plus jeunes 
ne sont certes pas les moins exposés. Ces systèmes diversifiés mettent en œuvre des 
conditions particulières d'écoute, de vision, et en viennent à constituer une autorité sociale3: 
les actualités conditionnent les conversations, les publicités influencent les habitudes de 
consommation. D’autre part, l'enseignant, dans la relation pédagogique qu’il entretient avec 
les jeunes, occupe lui aussi une place privilégiée: il encense, exhorte, annonce, transmet, 
motive, agit sur la personnalité culturelle des élèves, et sans doute pourrait-il aussi leur servir 
de guide à travers l’acquisition des savoirs et savoirs-faires médiatiques pour les sensibiliser, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Marquis de Condorcet, "Rapport sur l'organisation générale de l'Instruction publique" présenté à l'Assemblée 
nationale législative au nom du Comité d'Instruction publique les 20 et 21 avril 1792, source: 
http://www.inrp.fr/edition-electronique/lodel/dictionnaire-ferdinand-buisson/document.php?id=2424. 
2 La critique postmoderne  a sérieusement remis en question la valeur "universelle" de la Raison tout en 
permettant de poser la question politique de la l'acquisition et de la légitimité des savoirs. On ne peut plus penser 
une dialectique entre la raison et les croyances, mais une politique des multiplicités  qui s'intéresse à la manière 
dont la distinction entre savoirs légitimes et illégitimes se construit et qui interroge en permanence:  "Qui peut 
savoir quoi?" et "Par quels moyens?" ainsi que "Comment produit-on des formes de vérités?" Voir: Donna 
Haraway, "Savoir situés: la question de la science dans le féminisme et le privilège de la perspective partielle" 
dans Des singes, des cyborgs et des femmes, Arles, Ed. Jacqueline Chambon, 2009 (1986). 
3 Jean-Claude Passeron, Pédagogie et mass media, Encyclopedia Universalis, 2010. 
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et le cas échéant leur donner les moyens d’adopter une démarche analytique et réflexive qui 
les conduise à des modes de consommation et de production de ces produits culturels plus 
conscients à la fois d’eux-mêmes et de leurs dimensions politiques et sociales. 
Hypothèse de travail:  
Comme le soulignait encore récemment le philosophe Bernard Stiegler, dans une de ses 
conférences prononcées à Sierre4, le modèle consumériste tel qu'il a pu se développer dans les 
sociétés occidentales repose fondamentalement sur une perte de savoirs. Au point historique 
où nous nous trouvons, toujours selon Stiegler, la société de consommation détourne les 
« pulsions libidinales » vers l'achat de marchandises et il en va de même pour les produits 
culturels. Coïncide avec ce détournement un mouvement plus vaste : la perte de savoirs. 
Stiegler observe et dénonce la « décapacitation » de tout un chacun à la suite du passage à 
l'ère industrielle5. L'une des portes de sortie de ce mode d'être serait de se tourner vers un 
renouveau du partage des savoirs et d'encourager à la créativité individuelle pour parvenir à 
une société où la conjonction entre l'hégémonie des médias de masse et les techniques de 
marketing serait en même temps le point de départ d’un développement de « techniques de 
l'esprit » inédites jusque-là6.  
Ce constat alarmiste, certes, pose la nécessité de considérer aussi bien le rôle que la place de 
l'enseignement dans un monde hyperconnecté, que la possibilité d'enseigner une alternative à 
une compréhension par trop binaire de ce monde, qui pose d’une manière sans doute par trop 
figée la distinction entre des producteurs (actifs) et des consommateurs (passifs). Plus 
nuancée, la description des médias de Rémy Rieffel nous permet d'aborder la question des 
médias de manière générique en identifiant de manière plus détaillée ses composantes :  
« Les médias doivent être conçus dans un premier temps comme un 
ensemble de techniques de production7 et de transmission de message à 
l'aide d'un canal, d'un support (journal, papier, ondes hertziennes, câble, 
etc.) vers un terminal (récepteur, écran) ainsi que comme le produit 
proprement dit de cette technique (journaux, livres, émissions); dans un 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Conférence prononcée le 21 avril 2013 au château Mercier. 
5 Se reposant en grande partie sur les analyses économiques de Karl Marx et Friedrich Engels qui observaient en 
leur temps la prolétarisation des couches paysannes déplacées en milieu urbain dans le courant du XIXe s, 
Stiegler observe, à son tour, que le passage à la société de consommation a connu des effets tout aussi 
dévastateurs. En se prolétarisant, les classes populaires ont été aliénés des savoir-faire qui étaient les leurs pour 
ne devenir que des forces de travail pas forcément spécialisées. 
6 Pour un survol de l'origine de l'utilisation de la psychanalyse freudienne dans le marketing, voir l'excellent 
documentaire d'Adam Curtis, The century of the self (2002), http://vimeo.com/61857758. 
7 Je souligne. 
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second temps comme une organisation économique, sociale et 
symbolique (avec ses modalité de fonctionnement, ses acteurs sociaux 
multiples) qui traite ces messages et qui donne lieu à des usages variés. 
Ils présentent par conséquent une dimension technique (matériels) et 
une dimension sociale (représentations) qui évolue en fonction du 
temps, de l'espace et des groupes sociaux qui s'en servent8. » 
Sans doute tributaire des analyses de l'École de Francfort9, et de la vision d’Adorno sur la 
culture industrielle, Stiegler semble estimer de manière assez uniforme l'impact culturel et 
psychologique des médias de masse, sans tellement s'intéresser à la pluralité des possibles 
dans la création, la diffusion et la réception10. Les moyens de production peuvent aussi être 
différenciés tant économiquement, socialement que symboliquement. L'évolution rapide des 
technologies de l'information nous invite à considérer le problème sous d'autres termes, qui 
dépassent la généricité de la « masse » comme un tout, un agglomérat, conditionné par les 
moyens de la propagande à agir de manière homogène. Quels sont les effets liés à 
l'augmentation et à la diversification du choix de contenus ? Comment comprendre le rôle 
culturel des médias ? Trop vastes pour être pleinement abordées dans ce travail, nous nous 
contenterons, à partir de ces questions, de faire valoir que dans le domaine culturel, les médias 
proposent et organisent des antinomies, des systèmes de classement, des systèmes de valeur, 
mais que ce faisant les médias sont aussi des producteurs d'œuvres11. Dans la mesure où 
celles-ci appartiennent au champ culturel comme champ de forces12, il y a en permanence une 
lutte pour la domination et ses profits. 
Problématique: 
Sous quelle(s) forme(s) peut-on dispenser une sensibilisation aux médias ? Comment articuler 
l'enseignement des arts visuels avec cette problématique ? Quels exemples existent, et 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Rémy Rieffel, Que sont les médias ? cité dans Jacques Gerstlé, "Sociologie des médias", Encyclopedia 
Universalis, 2010. 
9 Voir Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, Walter Benjamin ou encore Siegfried Kracauer. 
10 Voir à cet égard la critique d’Habermas à l’encontre de la première génération de l’École de Francfort et plus 
récemment les thèses d'Axel Honneth qui se fondent sur une théorie de la reconnaissance. Pour plus de 
précisions, voir l'interview sur France Culture sur la Théorie de la reconnaissance (2010), disponible à l'adresse: 
http://www.fabriquedesens.net/Theorie-de-la-reconnaissance-avec 
11 Dans la critique des arts qu'opère Platon dans La république, l'art est défini comme une tekné au service de la 
mimésis. Par conséquent, et ce depuis les débuts de la pensée occidentale, l'art est compris à la lumière de sa 
technicité. Le concept de mimésis (l'imitation) sert d'étalon pour évaluer le degré de production des arts, mais 
davantage encore Platon  le mobilise pour justifier l'exclusion des arts de la cité idéale. Les arts représentent un 
trop grand danger pour la cité par la capacité qu'ils ont de modeler les passions (mimésis sociale). Il convient 
donc, pour Platon tout au moins, que les arts qui ne peuvent être contrôlés et subordonnés au Bien, soient exclus 
de la cité (politeia). 
12 Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement, Paris, Minuit, 1979 
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desquels nous inspirer ? Quels moyens, et quelles conditions, existent plus précisément dans 
le canton de Vaud? 
Quelle posture pédagogique pourrait-on mobiliser pour sensibiliser les jeunes à la culture 
médiatique ? Quels moyens peut-on mobiliser pour atteindre cette fin ? Et enfin, quelle 
nécessité  ou quels avantages, pourrions-nous tirer de la mise en place d’ateliers de ce genre 
pour comprendre le réel ? 
 
Quoique vastes, ces questions posent le cadre de réflexion sur un fait de société qui occupe 
notre présent. Loin de répondre exhaustivement à toutes ces questions prises 
individuellement, nous les aborderons le plus souvent de manière transversale. Elles orientent 
et nourrissent la proposition pédagogique que nous allons développer dans le courant du 
présent travail. Ainsi, nous commencerons notre travail par quelques observations d'ordre 
sociologique sur la diffusion et la réception contemporaine des médias. Nous embrayerons 
ensuite sur l'histoire du cinéma où nous aborderons la genèse de pratiques 
cinématographiques initiées par les avant-gardes historiques avec la focalisation sur le (re-
)montage comme lieu privilégié d'une pratique critique. Dès lors, nous envisagerons la 
possibilité d'une didactique se concentrant sur des savoirs-esthétiques et des savoirs-pratiques 
en développant un scénario de cours et d'ateliers. Nous examinerons les conditions de 
possibilité de cet enseignement, proposerons des pistes à suivre et analyserons diverses 
modalités de sa mise en place. 
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2. Le divertissement et l'art à l'ère digitale: 
Dans le cadre d'une recherche préliminaire que j'avais conduite au sein de mon établissement 
de stage dans deux classes de première année en voie maturité, j'avais demandé, dans l'une 
des questions que je leur avais adressées, d'estimer de manière quantitative la fréquence à 
laquelle ils effectuaient certaines activités de consommation culturelle telles que : écouter de 
la musique, regarder la télévision, surfer sur internet pour se divertir, jouer à des jeux vidéo, 
aller au musée, aller au cinéma, regarder des films, lire pour le plaisir, visiter une galerie et 
écouter un concert. Leurs réponses ont révélé que les activités qui revenaient le plus souvent 
étaient : écouter de la musique, regarder la télévision, surfer sur internet pour se divertir et 
regarder des films. Leurs réponses avaient aussi mis au jour que la fréquence de ces activités 
pouvait osciller entre quotidiennement et hebdomadairement selon les personnes, mais la 
moyenne dans ces deux classes se stabilisait à quelques fois par semaine. Ainsi, l'univers dans 
lequel ces adolescents vivent est-il en permanence d'une manière ou d'une autre en contact 
avec les médias. Dans quelle mesure pouvons-nous aider ces jeunes gens à développer une 
distance critique à l'égard des contenus proposés/dispensés?  
Considérant plus particulièrement leur rapport aux médias plus strictement visuels, il 
ressortait qu'à l'exception de quelques rares élèves qui ne semblaient pas regarder la 
télévision, la plupart d'entre eux la regardaient souvent. Mais toutes et tous semblent accéder 
plus fréquemment à internet pour se divertir, internet se trouvant ainsi bien davantage 
plébiscité. Les données récoltées mettaient aussi en avant que tous entretenaient une 
familiarité avec le domaine du cinéma sans pour autant opter pour les conditions offertes par 
les salles de cinéma. Des conditions économiques, comme leur pouvoir d'achat réduit, en sont 
certainement la cause, et sans doute est-ce dès lors par l'intermédiaire d'internet que ces élèves 
étanchent leur curiosité filmique. C’est la généralisation de la vidéo sur demande, via des 
plateformes vidéo telles que Youtube et Dailymotion qui regorgent de contenus audiovisuels 
des plus disparates. Outre ces aspects, se dessine en transparence un problème plus vaste, 
celui de la diversification des plateformes audiovisuelles : les smartphones, la télévision sur 
demande ainsi que les ordinateurs et leur versatilité sont autant de hubs vers un cyberespace 
du divertissement. Articulée avec la précarité économique relative de cette tranche de la 
population, et le fait que l'accès aux contenus copyrightés ne peut se faire légalement que 
contre un émolument pécunier, nous pouvons estimer que l'accès à ces produits culturels se 
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recoupe souvent avec des pratiques enfreignant la loi sur la propriété intellectuelle telles que 
le téléchargement illégal13. 
Diverses enquêtes mettent au jour un accroissement du temps passé devant des interfaces à 
écran (smartphones, tablettes graphiques, ordinateurs, télévision, etc.) et plus particulièrement 
en ce qui concerne les jeunes. Ainsi les enquêtes du Département des études et de la 
prospective du ministère de la Culture de l'Etat Français réalisées en 1973, 1981, 1989 et 
1997, révèlent  que les activités associées à l'écran occupent de nos jours une place plus 
importante que le travail (pour les personnes ayant un emploi14). Sans doute, le 
développement d'un marché des loisirs plus étoffé et varié est associé à cette progression. 
Concernant les jeunes plus particulièrement, comme le démontrent de récentes enquêtes 
sociologiques sur le temps passé devant un écran et qui portent principalement sur des enfants 
âgés de 11 à 15 ans15, les enfants passent en moyenne 24 heures hebdomadaires pour les 
garçons et 16 heures hebdomadaires pour les filles devant des écrans, la plus grande part 
devant la télévision ou sur internet. L'étude JAMES, réalisée en Suisse et portant sur un 
échantillon de jeunes ayant entre 12 et 19 ans,  révèle que les foyers sont très bien équipés en 
matériel informatique, puisque près de l'ensemble d'entre eux sont équipés d’un ordinateur, 
d’un appareil photo numérique, d’un accès à internet et d’un téléviseur. Les activités pendant 
les loisirs se concentrent autour de ces appareils de la façon suivante :  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Une étude française démontre que 40% des jeunes âgés de 15 à 25 ans reconnaissent avoir téléchargé des 
contenus de manière illégale. Source : http://www.francematin.info/Le-telechargement-illegal-une-pratique-
repandue-chez-les-jeunes_a13962.html. Quelques reportages de la RTS essaient de cerner ce problème de 
société : http://www.rts.ch/info/sciences-tech/929292-piratage-une-condamnation-qui-fera-jurisprudence.html 
mais aussi http://www.rts.ch/video/info/journal-19h30/1468995-face-a-la-lutte-contre-le-piratage-sur-internet-
de-nouvelles-plates-formes-plus-difficiles-a-surveiller-s-organisent.html 
14 Jacques Gerstlé, "Sociologie des médias", Encyclopedia Universalis, 2010. 
15 "JAMES. Jeunes, activités, médias - enquête suisse", Rapport publié en octobre 2012 sous la responsabilité du 
prof. D. Süss. http://www.e-media.ch/documents/showFile.asp?ID=2493 
« Comprendre le comportement des enfants et adolescents sur Internet pour les protéger des dangers ».  Enquête 
sociologique menée par Fréquence Écoles, association d‘éducation aux médias, et financée par la Fondation pour 
l'Enfance (France, mars 2010). http://www.e-media.ch/documents/showFile.asp?ID=2492. 
"Moi et les écrans". Rapport d'enquête menée au collège D. Sorand de Pins-Justaret (F) auprès de 800 élèves de 
12 à 18 ans, octobre 2010. http://www.e-media.ch/documents/showFile.asp?ID=2494 
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16 
En tant que dispositif de « divertissement de masse »17 propre à la modernité, le cinéma 
n'abolissait pas la dimension sociale et collective de la consommation des produits culturels. 
A l'image d'un mouvement plus large où la distribution des produits filmiques (ou à une 
échelle plus large: l'industrie culturelle) ont été amenés à se diversifier pour maximiser les 
profits de leurs investissements18, l'industrie culturelle a aussi aboli les anciennes formes de 
socialisation culturelle pour devenir plus ciblée, à l'échelle du foyer, voire à une échelle 
individuelle introduite par le modèle de l'ordinateur personnel et du smartphone. Ce 
mouvement de société propre aux sociétés technologiquement avancées a des répercussions 
que nous peinons encore à estimer, tant ces développements sont récents19. Toutefois, en tant 
qu'enseignants et enseignantes, il nous revient de développer des pratiques qui soient en 
adéquation avec la société dans laquelle nous vivons. C’est à nous en effet qu’il revient de 
préparer les élèves aux questions sociales, économiques, légales et artistiques que soulèvent 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 "JAMES. Jeunes, activités, médias - enquête suisse", Rapport publié en octobre 2012 sous la responsabilité du 
prof. D. Süss, p. 20 
17 Theodor W. Adorno & Max Horkheimer, La dialectique de la raison, 1947. Voir à ce propos une conférence 
du premier sur la question de l'industrie culturelle:   
http://www.le-terrier.net/adorno/adorno_1963_industrieculturelle.mp3 
18 Janet Staiger, Le commerce international du cinema et les flux culturels mondiaux  in Une histoire 
économique du cinema francais (1895-1995): Regards croisés franco-americains, ed. Pierre-Jean Behghozi and 
Christian Delage.  Paris,  Editions L'Harmattan, 1997. 
19 Pour un survol de ces questions vues dans une perspective d'anthropologie visuelle: John Hartley,  Digital 
Futures for Cultural and Media Studies, Oxford/Chichester, Wiley Blackwell Ed., 2012. 
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les altérations du régime de circulation des images qui font notre environnement culturel 
immédiat20. Dans le cadre d'un enseignement de l'histoire de l'art et de la pratique des arts 
visuels, il nous semble possible de proposer un ensemble de mesures pédagogiques qui 
s'inscrivent dans l'actualité des médias, sans pour autant perdre de vue la transmission de 
savoirs disciplinaires propres à l'histoire de l'art et plus particulièrement à l'histoire du cinéma. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 La mise en rapport entre une société tournée vers les images et le rôle que ces dernières prennent dans 
l'éducation reste très difficile à estimer et à prouver par les méthodes de la sociologie empirique, dans les 
conséquences qu’en sont par exemple l'anorexie, la violence, le désir d'achat compulsif et d'une manière plus 
générale l'appartenance à des groupes identitaires.  Comme le souligne Gunther Anders:" Le pouvoir d'une 
idéologie n'est pas seulement mesuré par les réponses qu'il est capable de donner mais aussi par les questions 
qu'il peut supprimer." Gunther Anders, The outdateness of human being (1956) cité par Paul Virilio, 
L'administration de la peur, Paris, Galilée, 2000, p. 26. 
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3. Image et mémoire, une certaine histoire du cinéma 
Dans cette partie de mon exposé, je souhaite présenter un aspect de l'histoire des images qui 
me semble bien correspondre aux problèmes posés jusqu'ici et qui touche en grande partie à 
l'histoire du Cinéma, mais aussi à l'histoire des techniques visuelles et d'une manière générale 
à la question de la représentation médiatique21. 
Les images participent à la création d'une mémoire. Le caractère référentiel de l'image, son 
réalisme, lui confèrent une valeur d'objet/document, et bien que la croyance en la vérité des 
images soit de plus en plus mise en cause, cette valeur influence notre rapport à la réalité et à 
ses représentations, de même que notre travail de mémoire visuelle. 
Jusqu'au XIXe siècle, l'image est le fruit d'une production manuelle, elle imite le modèle, rend 
visible, ressemble à l'idée dont elle tient lieu et place. Avec l'arrivée de la photographie, puis 
du cinéma, c'est un autre type d'image qui apparaît. De l'imitation recherchée par l'artiste ou 
l'artisan, l'image devient trace, empreinte sur le support argentique qui fixe la lumière. 
Mécanique et chimique, l'image devient le miroir magique d'un monde transparent. Prothèses 
entre l'œil et le monde, ces nouvelles machines semblent garantir une objectivité d'apparat22 
en augmentant l'emprise optique de l'homme sur la réalité.   
Par ailleurs, la photographie et le cinéma s'inventent à l'ère de la reproductibilité industrielle23, 
où l'on fabrique  désormais les objets en série. À partir du modèle, le brevet, l'on fabrique à 
l'identique tous les objets du quotidien, comme l’on tire infiniment de copies des mêmes 
négatifs. Dès lors, la valeur de l'œuvre d'art entre dans une profonde crise, le caractère unique 
et original de l'œuvre n'est plus garanti, et de plus l'œuvre elle-même n'est plus la production 
d'un seul artiste, mais advient via la concurrence de plusieurs savoir-faire. Multipliées à la 
chaîne, reproduites sans cesse, les images deviennent des simulacres infinis d'eux-mêmes. Le 
référent initial est perdu, l'image devient un produit mercantile avec sa valeur d'usage, 
d'échange et de rentabilité. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Dominique Noguez, Cinéma, théorie, lectures, Klincksieck, 1978 
22 Pareillement au courant de la Nouvelle Objectivité en photographie, le cinéma a aussi été investi des lectures 
objectivistes notamment en la personne d'André Bazin. Voir Ibid, Qu'est-ce que le cinéma ?, t. I à IV, Paris, 
Cerf, 1958-1962, rééd. 1985 ou pour ce qui touche à la photographie: Susan Sontag, La photographie, Paris, Ed. 
Seuil, 1979. 
23 Walter Benjamin, L'oeuvre d'art à l'ère de sa reproductibilité mécanique, dans Walter Benjamin, Essais 3, 
Paris, Ed. Gallimard, 2006 (1936). 
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Le cinéma, art mécanique par excellence, serait depuis sa naissance tiraillé entre des 
aspirations documentaires, d'un côté, avec les vues panoramiques des frères Lumière et 
fictionnelles, et des aspirations fictionnelles de l'autre, avec les premières mises en scène de 
Méliés. Or la réalité est moins simple : les frères Lumière recouraient à de la mise en scène 
dans leurs premiers films24, et Méliés a quant à lui tourné des actualités reconstituées. La 
réalité documentaire et la fiction sont plus enchevêtrées qu'il n'y parait. Dès 1908, les bulletins 
d’informations hebdomadaires sur le monde se répandent à travers des ciné-actualités. Pathé-
Journal, Gaumont et Éclair-Actualités proposent en début de séance un programme spécial 
des grands faits récents. La rareté des images leur conférait une valeur de vérité, et ainsi naît 
le reportage, mais les sujets sont montés par fragments d'une durée très courte et souvent très 
standardisés. Ils assemblent des documents de sources diverses, sans que ce montage soit 
rendu compréhensible pour le spectateur. Dès l'arrivée du cinéma parlant on y ajoute un 
commentaire emphatique ainsi que de la musique. La réalité représentée est quelque peu 
aménagée donc, truquée, voire falsifiée. 
La visée didactique de ce type de cinéma se rapproche de la propagande quand il s'agit de 
subordonner la pensée à la puissance persuasive des images. Des cinéastes au service, de 
manière affichée ou non, d'idéologies et de politiques données n'hésitent pas à utiliser les 
actualités pour édifier et contrôler les masses. Vues avec le recul du temps, ces images sont 
autant de témoins de la manière dont une société ou une communauté particulière se 
représente. Esfir Schub, la première25, rencontra ce problème au lendemain de la révolution 
soviétique en prenant en main le patrimoine cinématographique que l'ancien régime avait 
laissé derrière lui pour en faire le film La chute des Romanov26. Pionnière dans le film de 
compilation, Schub posa les jalons d'un nouveau type de film où le tournage fait place au 
montage entendu comme un assemblage raisonné d'images préexistantes. Très rapidement, ce 
type de pratique se répand en Europe comme aux États-Unis et se trouve amplifié par l'arrivée 
du cinéma parlant.  
Reléguées à la désuétude parce qu'elles devinrent inexploitables, ces images ont regagné 
l'intérêt des réalisateurs/trices de films d'assemblage qui peuvent désormais les acquérir à un 
petit prix. Inspirés par une éthique documentaire, les images, aux yeux de ces réalisateurs, 
valaient pour leur référentialité historique, et le corpus des images employées restait 
circonscrit aux images des ciné-actualités. L'agencement de ces images devait être neutre et 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Exemple: Sortie des usines lumière (1896). 
25 Voir Jay Leyda, Film begets film, Londres, George Allen & Unwin Ltd, 1964. 
26 Esfir Schub, La chute des Romanov, Gosfilm (1927) 
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seulement servir de preuves, au sens d'une trace historique, tandis que la bande sonore, le flux 
de paroles, devait rendre intelligible et raisonner le flux des images. Défini en ces termes, ce 
genre de cinéma reste hautement tributaire de l'écriture sonore surimposée aux images, et de 
la rationalité qui guide le choix ainsi que l'agencement de matériaux très hétérogènes.  
À partir d'un présupposé documentaire, ce type de pratique entrouvre la porte à un nouveau 
type de cinéma dont le montage est la clé de voûte. La recherche académique s'accorde à dire 
que Joseph Cornell et Bruce Conner sont parmi les premiers à recourir à ce type de pratique 
avec d'autres intentions. Artistes plasticiens tous deux, d'influence surréaliste pour le premier 
et Pop Art pour le second, ils bénéficièrent de conditions historiques particulières. Dans un 
pays où la production cinématographique est aussi importante que diversifiée (USA), les 
rebuts de l'industrie constituaient un matériel prêt à l'emploi pour des détournements27 non-
linéaires et fantaisistes. Inspirés par les moyens développés par les avant-gardes historiques 
avec le développement du collage, du photomontage, du montage dialectique, de la critique 
sociale, de la théorie du contrepoint, voire parfois de l'ésotérisme28 , de nouvelles générations 
de cinéastes fondèrent dans cette pratique l'espoir d'une critique des représentations 
construites par les médias de masse.	  
« Ceci est peut-être la promesse d'une culture électronique populaire 
dont ceux qui pratiquent le found footage dans la baie de San 
Francisco tiennent le crachoir. Coexistant avec la reconnaissance 
exemplaire d'une surcharge d'images (image overload) et en 
négociation avec celle-ci, la nôtre est une affirmation rafraîchissante 
d'une autonomie relative, d’une ingénuité personnelle et d’une action 
créatrice, pour découvrir et partager nos propres usages des choses. 
La force de notre propre imagination peut encore percer à travers 
cette déconcertante forêt de signes. CECI est ce qui est Beat-ifique, 
ce qui est suprêmement ironique, et ce qui est puissamment 
rédempteur à propos de cette activité...»29 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Le principe du détournement est défini de la manière suivante à la fin des années 1950 en France: « Le 
détournement, c'est à dire le réemploi dans une nouvelle unité d'éléments artistiques préexistants, est une 
tendance permanente de l'actuelle avant-garde, antérieurement à la constitution de l'Internationale Situationniste 
comme depuis. » dans Internationale Situationniste, n° 2, p. 10 repris dans dans Internationale Situationniste, 
Paris, Arthème Fayard, 1997. 
28 Pour une première approche du sujet: François Albéra, Les avant-gardes au cinéma, Paris, Ed. Colin, 2005 
29 « This is perhaps the promise of an electronic folk culture that Bay Area found footage makers hold forth : 
Concomitant with a cautionary acknowledgement of – and in negociation with – image overload, ours is a 
refreshing affirmation of relative autonomy, personal ingenuity, and creative agency, to discover and share our 
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En quelques mots, le réalisateur Craig Baldwin résume le problème de ce fond d'images qui, 
quoique l'on fasse, fait partie de notre environnement culturel, en prônant à son endroit une 
réappropriation consciente. Forme symbolique d'un cannibalisme médiatique, cette pratique 
interroge le rapport que nous entretenons avec le fond culturel visuel où nous baignons, nous 
invite à le conscientiser et à en faire un usage raisonné, sous la forme aussi d'un défi à notre 
imagination. Ancrée dans un contexte géographique donné, la Baie de San Francisco, cette 
citation mobilise une histoire particulière de la contre-culture californienne. Or depuis Bruce 
Conner et jusqu'à nos jours, le réemploi s'est imposé comme l’un des piliers de l'expression 
plastique. Signe d'un positionnement en porte-à-faux avec la production hollywoodienne, le 
remontage/collage s'est imposé comme un style de réversion idéologique.   
Toutefois, l'ancrage de cette pratique dépasse largement les frontières des Etats-Unis et 
compte aujourd'hui des réalisateurs et réalisatrices disséminés partout sur le globe. Au 
moment de l'historicisation de cette pratique comme genre à part entière, à l'aube des années 
1990, avec la création de multiples rétrospectives à travers l'Europe et les États-Unis, un 
corpus de films disséminé sur plus de soixante ans et de manière internationale a vu le jour. 
Plus largement développé de l'autre côté de l'Atlantique, certes, mais les pays européens 
n'étaient pas en reste. Parallèlement, on réécrivait une histoire du cinéma, en y articulant un 
type de questions spécifique aux avant-gardes : la relation entre esthétique et politique. Loin 
de se laisser circonscrire au domaine du cinéma exclusivement, la diffraction du corpus des 
œuvres laisse entrevoir des liens, via autant d'individus et de mouvements sociaux 
historiquement localisés dans leurs luttes, avec l'histoire de l'art et des arts au XXe siècle30.    
L'historicisation de ce mouvement temporellement et géographiquement éclaté est elle-même 
signifiante : elle répond à une crise du domaine artistique qui prend racine à différents 
endroits, endogènes et exogènes. Endogènes à l'histoire du cinéma qui a (trop) longtemps 
valorisé (presque exclusivement) le cinéma de tournage comme expression royale du sujet 
« auteur », typiquement. C’est à cette crise d'un paradigme essoufflé quoiqu’originel dans 
l'histoire du cinéma indépendant, que répond la création d'un mode visuel parallèle au 
paradigme narratif linéaire31 et un modèle économique coopératif, comme alternative au 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
own uses for things. The power of our own imagination can still make its own way through this bewildering 
forest of signs. THIS is what is Beat-ific, what is supremely ironic, and what is powerfully redemptive about this 
activity… » Craig Baldwin, Media cannibals lost (and found) in the forest of signs, Grimstad, Ed. Pan, 2006, 
p.121 
30 William Wees, Recycled images, New York, Anthology Film Archive (Ed.), 1993 
31 Nous reviendrons plus loin en détails sur ce point. 
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modèledes studios d'Hollywood32. Exogènes par ailleurs, car à l'aube de son centenaire, le 
cinéma a beaucoup perdu de son importance d’autrefois; les techniques ont évolué et les 
signes étaient déjà clairs il y a trente ans que le support celluloïd était voué à la disparition. 
Les années 1980 ont vu le développement de la vidéo, et le passage au tout digital a aussi 
apporté son lot de nouvelles technologies parmi lesquelles le sampler, qui a imposé 
l'échantillonnage comme une technique de composition à part entière dans le domaine musical 
et plus tardivement video33. Last but not least,  les années 1980 et 1990 ont été rythmées par 
divers procès pour infraction aux lois en vigueur sur la propriété intellectuelle. Les artistes qui 
travaillaient par réappropriation ont été poursuivis dans de longs et onéreux procès, et parfois 
condamnés à des peines pécuniaires voire à la destruction de leurs œuvres34. Bien qu’elle ait 
évolué, de nos jours encore la question des droits d'auteurs reste un problème qu'il faut 
prendre en charge. Nous nous réservons de l’aborder plus loin. 
Eu égard à ce que nous venons de soulever, j’aimerais souligner pour l’heure que la figure de 
l'artiste qui se dessine au travers de ces pratiques se rapproche à bien des égards des qualités 
que Claude Lévi-Strauss avait attribuées à la figure du bricoleur : 
 
« Le bricoleur est apte à exécuter un grand nombre de tâches diversifiées; 
mais, à la différence de l'ingénieur, il ne subordonne pas chacune d'elles à 
l'obtention de matières premières et d'outils, conçus et procurés à la 
mesure de son projet : son univers instrumental est clos, et la règle de son 
enjeu est de toujours s'arranger avec les "moyens du bord", c'est-à-dire un 
ensemble à chaque instant fini d'outils et de matériaux, hétéroclites au 
surplus, parce que la composition de l'ensemble n'est pas en rapport avec 
le projet du moment, ni d'ailleurs avec aucun projet particulier, mais est 
le résultat contingent de toutes les occasions qui se sont présentées de 
renouveler ou d'enrichir le stock, ou de l'entretenir avec les résidus de 
constructions et de destructions antérieures35. » 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Voir : Paul Adams Sitney (ed.), Film culture reader, New York, Cooper Square Press, 1990 (1970) mais aussi 
la préface de l'auteur à la troisième édition de Paul Adams Sitney, Le cinéma visionnaire, Paris, Ed. Paris 
Expérimental, 2002 (1974) 
33 Le sampling procède de la même idée que le cinéma de remontage en mettant le mouvement de la reprise et du 
réagencement au centre du processus créatif. Cf. le groupe suisse Young Gods, figure pionnière en Suisse de 
cette technique. 
34 Yann Beauvais & Jean-Pierre Bouhours, Monter/Sampler, Paris, Ed. Musée Pompidou, 2000. 
35 Claude Lévi-Straus, La pensée sauvage, Paris, Ed. Plon, 1960, p 27 
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Cette approche du cinéma convoque une certaine économie de moyens en n'employant que 
des ressources à disposition (en l'occurrence, un stock d'images), mais davantage encore, elle 
comporte plusieurs dimensions, dont l’une est certainement ludique, se révélant ainsi un 
moyen très efficace pour déconstruire les représentations des produits culturels, interroger 
l'histoire comme le présent dans la manière qu'ils ont de se et de nous représenter par le biais 
des images. Davantage encore est-ce par le biais des techniques de montage que s'articulent 
une séquence d'images pour former un/des message(s). Aussi nous semble-t-il que 
l'acquisition de ces outils est une très bonne porte d'entrée, si, comme nous le pensons, il 
s’agit d’amener les élèves à comprendre et à se constituer une posture réflexive et autonome 
face aux contenus audiovisuels courants. Comme nous l’a fait penser Walter Benjamin, 
l'Histoire s'écrit par le retour que l'on peut faire sur la construction historique des images36.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Voir à ce propos Walter Benjamin, Thèses sur le concept d'histoire, chapitre 9, dans Essais 3, Paris, 
Gallimard, 2006. 
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4.Vers une approche pratique de l'histoire du cinéma: 
La combinaison entre apprentissage de contenus et de savoirs-faires inscrits dans le montage 
comme processus de production de sens, permettrait le développement d'une posture 
analytique et créative. Le développement d'un travail critique passe forcément par une 
pratique, laquellenécessite la connaissance d'un certain nombre d'outils. Par ailleurs, 
l'enseignement de l'histoire du cinéma de remontage via une certain pratique permettrait aussi 
de donner accès aux élèves à des technologies jusque là étrangères à leurs sphères de 
préhension. 
Le travail pratique, par ailleurs, permet le développement de formes d'expression 
personnelles. Guidé par l'enseignant, la pratique devrait, pour favoriser cela tout en 
l’encadrant, s'inscrire dans des projets définis, afin que le contexte nourrisse la création, et 
pour des raisons pragmatiques, afin également que les résultats soient le plus quantitativement 
et qualitativement évaluables37. 
Le travail pratique peut être aussi envisagé comme une méthode d'apprentissage à part entière, 
en promouvant le travail collaboratif entre élèves et en incitant les élèves à développer des 
aptitudes communicationnelles et en travaillant en collaboration38. 
Ce type d'approche de l'enseignement pourrait aussi être considéré comme un enseignement 
propédeutique présidant à des choix ultérieurs pour des voies professionnelles ou vers de 
hautes études. Par le biais de tels enseignements, il nous semble que beaucoup d'étudiants 
pourraient se découvrir des aptitudes ignorées jusque-là et qu’il serait également  possible de 
permettre à des vocations de se faire jour par ce biais. 
Le travail pratique permettrait aussi d'apprendre à déconstruire les codes dominants dans 
l'usage des images en mouvement, et d'entamer une pratique artistique alternative aux 
prérogatives usuelles. Dans la mesure où nous assistons aux transformations sociales amenées 
par le développement des technologies digitales et à la reconduction de la promesse d'une 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Nous reviendrons sur ces aspects plus loin. 
38Le recours à la pédagogie coopérative de Célestin Freinet permet de renouer les préoccupations qui sont les 
nôtres avec celles du pédagogue, telles que: dialectiser l'oral et l'écrit, l'école prépare à la vie, forme de futurs 
citoyens, un savoir ancré dans l'espace public, le développement de projets d'enseignement où les élèves ont une 
certaine autonomie couplé à des modes de fonctionnement coopératifs.  Voir Frédéric Mole, "Célestin Freinet au 
congrès mondial de Nice (1932): une révolution sociale par l'Education nouvelle?" dans Laurent Gutierrez, 
Laurent Besse, Antoine Prost (dir), Réformer l'école: l'apport de l'éducation nouvelle (1930-1970), Grenoble, 
PUG, 2012. 
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« démocratie digitale »39, il me semble nécessaire de donner les moyens aux jeunes de devenir 
des participants éclairés de ces transformations culturelles, en développant les moyens 
d'expression tant visuelle, à travers le discours filmique, que verbale, orale et écrite.  
Comment crée-t-on du sens dans et par l'usage des images en mouvement ? Quelles sont les 
techniques employées pour le construire ? Peut-être est-ce par l'intermédiaire d'une 
compréhension et d’une analyse des techniques de montage que nous serons les plus à même 
de transmettre et d’expérimenter une grammaire visuelle en ce domaine. 
L'articulation des pôles théorique et pratique devrait engager les étudiants à une 
sensibilisation aux images d'aujourd'hui, à la démystification de la « magie du cinéma »,afin 
de comprendre les rouages de la technicité des produits culturels.  
Engagés dans la découverte d'un type de cinéma artisanal, souvent considéré comme le parent 
pauvre du grand cinéma, les étudiants pourront engager des réflexions touchant aussi bien à 
l'économie de l'art, qu'à sa technicité et à son esthétique, autant de portes sur l'histoire de l'art, 
du cinéma en particulier, ainsi que sur les modes de l'imagerie contemporaine. Orientés vers 
des contenus historiquement constitués, tels que l'espace filmique, le montage et les trucages, 
ces ateliers engageraient les étudiants à la prise en main de ces contenus par l'élaboration 
active de moyens d'expression personnelle, d'élaboration sémantique, et par la diffusion et le 
partage de ces discours. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Quoique protéiforme et diversifié, ce concept varie entre une intégration cybernétique du citoyen dans la 
sphère politique et la promesse séculaire de l'émancipation par le biais des avancées technologiques. Voir à ce 
propos: Hans Magnus Enzensberger, "Constituents of a Theory of the Media" (1972) in Media Studies: A 
Reader, ed. Paul Marris and Sue Thornham, New York, New York University Press, 2000 
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5. La construction du sens : le montage 
L'un des plus grands débats dans l'histoire du cinéma a opposé, au sortir de la Première guerre 
mondiale, les formalistes40 et les réalistes41 sur la question de la valeur du montage. Les 
premiers voyaient dans la question du montage du film un moyen de représenter une forme 
abstraite d'expression artistique, ils voyaient la composition et la manipulation comme les 
concepts opérants fondamentaux les plus importants dans l'appréhension du nouveau médium 
en plein essor qu'était le cinéma. Les réalistes quant à eux abordaient le cinéma sous l’angle 
du reflet de la réalité initié par la photographie, mais avec la possibilité supplémentaire de 
pouvoir capturer le mouvement. .  
Tout au long des années 1920, se développèrent diverses approches du cinéma qui perdurent 
encore  aujourd’hui : David W. Griffith développa dès 1917, aux USA, le principe de 
continuité, une approche cohérente et logique du montage qui construit le film sur un principe 
de narration linéaire qui est, de nos jours encore, la forme prédominante tant au cinéma qu’à 
la télévision. Au sortir de la guerre civile russe, le nouveau gouvernement prôna un 
développement des moyens de communication modernes dans lequel le cinéma occupa alors 
une place prépondérante. Pendant les premières années de la révolution soviétique jusqu'à 
l'avènement de Staline et du réalisme soviétique, de jeunes réalisateurs développèrent des 
approches originales du cinéma, à rebours du principe de continuité. On compte parmi eux : 
Lev Koulechov, Sergei M. Eisenstein, Dzyga Vertov et le groupe Kino-Pravda, Esfir Schub 
ou encore Vsevolod Poudovkine. Moins courantes dans le cinéma, ces approches n'en sont 
pas moins importantes, car on les retrouve dans d'autres types de productions telles que la 
publicité, le clip musical, le documentaire ou certains films d'art et d'essai.  
 
5.1. Le principe de continuité 
Inspiré par les règles du théâtre classique français42, le principe de continuité édicte un 
ensemble de règles pour créer une continuité d'espace, de temps et de récit, et ce malgré la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 François Albéra (éd.), Les Formalistes russes et le cinéma,  Paris, Ed. Nathan, coll. Fac, 1996 
41 Thomas Elsaesser (éd.), Warum bazin?,  in Montage/AV, Marburg, 2009, n° 18  
42 « Qu'en un lieu, qu'en un jour, un seul fait accompli / Tienne jusqu'à la fin le théâtre rempli. » Étienne Boileau, 
Art poétique, Chant 3, v. 45-46, 1674 cité dans Wikipedia, 
http://fr.wikipedia.org/wiki/R%C3%A8gles_du_th%C3%A9%C3%A2tre_classique consulté le 29.07.2013 à 
16:45.  
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nature très fragmentaire des plans qui composent un film. Depuis Naissance d'une nation 
(1917) de David Griffith, les principes mis en œuvre dans ce type de cinéma servent de 
grammaire pour la plus grande partie des films narratifs, mais aussi dans d'autres productions 
comme les séries télévisuelles, les dessins animés etc.	  
 
Objectifs du principe de continuité 
1. Raconter une histoire. Tout doit servir à la narration de l'histoire. Tout ce qui n'est pas 
nécessaire doit être retiré, les répétitions doivent être limitées. 
2. Créer et maintenir une cohérence de l'espace. 
3. Préserver une continuité de temps. 
4. Créer et maintenir des liens graphiques et rythmiques. 
5. Dissimuler le procédé de construction pour ne jamais casser le principe d'illusion. 
 
Pour ce faire, le montage doit être transparent, se faire oublier. Le rythme doit être maintenu, 
l'espace et la chronologie des évènements doivent être respectés. Le principe de continuité 
repose sur un certain nombre de règles : 
- La règle des 180°: Règle de montage selon laquelle on préserve la continuité spatiale d'une 
séquence en ne franchissant jamais l'axe imaginaire divisant  le champ de l'action. Exemples: 
un personnage sortant du cadre à droite, doit rentrer dans le plan suivant par la gauche et 
continuer à se déplacer dans la même direction.   
- Le raccord d'action: Selon le même exemple, une personne sortant d'une pièce pour aller 
dans une autre en ouvrant une porte, s’il commence à franchir le seuil dans le premier plan, 
dans le second plan il finira de franchir la porte (dans la continuité du mouvement entamé 
auparavant, sans répéter aucune des phases). 
- Le raccord de regard: Deux personnages qui discutent ensemble doivent être alignés sur le 
même axe pour que le spectateur n'ait pas l'impression qu'ils regardent dans le vide. 
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- La règle des 30°: La différence entre deux angles consécutifs ne doit pas équivaloir ou être 
inférieure à 30°, sinon les plans semblent trop similaires pour être montés l'un à la suite de 
l'autre sans créer de faux raccord.  
- Le montage champ/contrechamp: le champ/contrechamp est le principe fédérateur de tous 
les éléments soulevés auparavant. Il vise l'alternance des plans entre l'un et l'autre personnage 
dans une conversation.  
 
5.2. Les transitions 
Outre la coupe franche (montage cut), il existe une pluralité de procédés permettant au 
monteur de suggérer une ellipse ou un changement de temps ou d'espace, tels que: 
Fondu enchaîné: Transition par transparence progressive entre deux plans. 
Fondu (au noir ou au blanc): Transition de la transparence vers une couleur. 
Volet: Une barre ou un jeu de barres traverse l'écran pour remplacer un plan par le suivant. 
Fermeture/ouverture à l'iris: Un plan se referme en cercle sur un détail de l'image pour 
s'ouvrir sur un autre plan. 
Arrêt sur image: Fixation sur une image pendant un court instant avant de passer à la 
suivante. 
Raccord par analogie: Création d'un lien visuel fort entre deux plans soit par analogie 
formelle soit par analogie sémantique/intellectuelle.43 
 
Pour un rapide survol des procédés de transition, l'enseignant peut analyser avec les élèves 
l'usage qui en est fait dans un film tel que Star Wars (1977). George Lucas en effet recourt 
abondamment à différents types de transitions pour passer d'une scène à l'autre. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Une analogie formelle est restée très célèbre dans l'histoire du cinéma; dans 2001, L'odyssée de l'espace la 
transition entre le moment préhistorique et le moment moderne dans l'espace. Le singe jette un os en l'air et au 
plan suivant un vaisseau tournoie dans l'espace. Formelle et intellectuelle, cette analogie met en lien d'une part la 
forme  oblongue de l'os et celle du vaisseau qui effectuent tous deux un mouvement similaire, et d’autre part les 
deux objets renvoient à la même idée de la production d'outils, à la différence près du degré de complexité de 
ceux-ci. 
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5.3. Le montage dialectique: 
Ce type de montage vise à mettre en rapport des plans qui n'ont pas de lien entre eux.Un lien 
est alors créé de manière intellectuelle par le monteur. 
L'effet Koulechov: La légende44 veut que ce soit au réalisateur soviétique que revienne le 
mérite d'avoir le premier mis en évidence le principe du montage intellectuel en enchainant un 
même plan frontal d'un acteur impassible (Ivan Mosjoukine) avec, tour à tour, des plans 
différents d'une assiette à soupe, un enfant dans un cercueil ou une femme allongée dans une 
posture lascive. V. Poudovkine, qui rapporte l'anecdote, raconte que les spectateurs 
distinguaient dans l'expression du visage de l'acteur un jeu subtil d'expressions allant de 
l'appétit à la pitié et au désir.45 
Le montage dialectique: Théorisé par Sergei Eisenstein46, il consiste à juxtaposer deux idées 
(plans) sans lien direct entre elles pour créer un sens thématique, une idée nouvelle. C’est de 
cette technique dont héritera entre autres Godard, qui, je crois, se réfère à Aragon et à la 
création d’image surréaliste  : l’image est forte lorsque les images rapprochées sont distantes 
et le lien pertinent. Ce type de montage est résumable sous la forme d'une équation simple: 
Thèse + Antithèse = Synthèse 
Orienté vers la synthèse, ce type de montage enchaîne deux plans à priori opposés, 
contradictoires qui renvoient à un concept intellectuel47. Dans ce type de montage, chaque 
plan vaut pour sa valeur idéographique,  : de la collusion de deux plans éloignés ou 
dialectiques naît la nécessité d'une troisième idée suggérée au spectateur. 
Eisenstein a également théorisé d’autres types de montage : 
Le montage métrique: La longueur des plans dépend de facteurs extérieurs à la valeur du 
plan, en analogie avec la manière dont les notes s’inscrivent dans la mesure des morceaux de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 En tournée en Europe, Poudovkine prononça une conférence restée célèbre à Paris en 1929 où il fit état de 
cette expérience qui aurait été menée dans l'atelier de Koulechov au début des années 1920. Toutefois, il s'est 
avéré impossible de vérifier ses dires, il n'en est fait aucune mention dans les carnets de travail de Lev 
Koulechov. Voir à ce propos: Lev Koulechov, Écrits, Lausanne, L'âge d'Homme, 1994. 
45 Pour une exemplification en images voir: http://www.youtube.com/watch?v=EmNzE_J-
rpY&feature=player_embedded et pour une réactualisation contemporaine avec une série de télévision bien 
connue: http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=Ap_dc4KBn_g 
46 Voir à ce propos: Sergei Eisenstein, Le montage, Paris, Seuil, 1968. 
47 Exemplification du propos dans La Grève (1924) avec le montage alterné des révoltes ouvrières et la mise à 
mort d'animaux  à l'abattoir. 
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musique. Cette approche, peu utilisée par Eisenstein lui-même48, a connu son usage le plus 
courant dans les clips musicaux. 
Le montage rythmique: Proche du montage métrique, le rythme des plans est déterminé par le 
rythme de l'action figurée49. Ainsi les plans se raccourcissent à mesure que l'action va en 
s'accélérant. 
Le montage tonal: Dans cette variante, c'est le ton émotionnel qui domine le montage d'une 
séquence50. 
Le montage harmonique: Confrontation entre les différentes approches décrites ci-avant51. 
Le montage symphonique : Le découpage des images suit celui de la musique, voire 
notamment celle de Wagner dans les actualités proposées par le IIIe Reich. 
 
Ces différents montages ont été développés dans le courant des années 1920 comme une 
grammaire alternative à la grammaire cinématographique développée aux Etats-Unis. Bien 
que des choix politiques (réalisme soviétique) aient conduit à la quasi disparition de ce type 
de cinéma en URSS pendant très longtemps, les films produits à cette époque exemplifient à 
merveille une pluralité de recherches focalisées autour de la question du montage. Loin de se 
réduire au seul usage du cinéma, ces pratiques du montage ont connu un succès retentissant 
dans de nombreux moyens de communication comme la publicité, les films de propagande, le 
clip musical, les actualités, etc. Ils sont par conséquent la pierre d'achoppement la plus 
importante pour comprendre dans quelle mesure le montage crée du sens et représentent dès 
lors les objets d'étude les plus importants. 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Voir le film Alexandre Nevsky (1933) réalisé conjointement avec Serge Prokofiev. 
49 Voir la séquences des escaliers dans Le Cuirassé potemkin (1925). 
50 Voir Le Cuirassé potemkine (1925) quand le brouillard s'abat sur le navire. 
51 Dans la cinématographie récente voir Darren Aronofsky, Requiem for a Dream (2000) pour une 
exemplification particulièrement agressive et angoissante. 
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6. Le rôle de l'enseignant: 
Le rôle52 qui revient à l'enseignant tient en grande part dans l'anticipation et la planification de 
la séquence d'enseignement. Nous aborderons des questions techniques, de planification, de 
management de la classe et de projet. Ces indications sont autant d'éléments auxquels 
l'enseignant devrait prêter à attention. Ainsi devrait-il prendre en compte les éléments 
suivants : 
1. Ne pas sur ou sous-estimer la durée du projet. Rythme. Il convient de considérer que sans 
échéances rapprochées, les étudiants auront tendance à laisser trainer les choses jusqu'à la 
dernière minute. 
2. Limiter la phase introductoire à quelques sessions. Inclure des discussions collectives 
appuyées sur des exemples de travaux précédents d'étudiants et de travaux filmiques 
prototypiques liés à la matière enseignée. 
3. Faire respecter les échéances, à moins que des incidents techniques majeurs ne surviennent. 
Se laisser de la marge pour pouvoir élargir les échéances au cas où quelqu'un tomberait 
malade. 
4. Échelonner les échéances pour éviter que tous les groupes n’aient besoin des ordinateurs et 
autres moyens techniques en même temps. 
5. Compter le nombre de leçons ou jours disponibles avant que les projets ne commencent, 
pour s'assurer qu'aucun des groupes ne soit désavantagé par la perte de temps due à des 
congés, vacances, etc. 
6. Limiter le temps consacré au montage, quitte à être par la suite plus flexible pour les 
groupes consciencieux, cela aidera les groupes à s'organiser. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Dans le cadre des sections de ce travail orientées davantage sur la pratique, nous nous inspirons 
particulièrement des recommandations faites dans le cadre des propositions d'enseignement de la vidéo dans le 
système d'études du secondaire supérieur anglais: Pete Fraser & Barney Oram, Teaching digital video 
production, Londres, BFI, 2003 et dans une mesure moindre: David Wharton & Jeremy Grant, Teaching analysis 
of film language, Londres, BFI, 2005.  
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6.1. Ancrage sur le terrain 
Ce type de projet pédagogique serait sans doute le plus efficace dans le cadre d'études 
avancées. A notre avis, le présent projet s'aligne sur les plans d'études en vigueur dans le 
canton dès la seconde année voir la troisième année du Gymnase53. Dans une orientation telle 
qu'option spécifique, 4 ou 5 heures54 hebdomadaires permettraient de développer cet 
enseignement sur une période d'un semestre. En option complémentaire, en troisième année, 
trois périodes hebdomadaires permettraient de développer le projet dans un contexte orienté 
vers le développement de:  
"connaissances et les savoir-faire abordés dans la discipline 
fondamentale, et on traite quelques thèmes et problèmes, définis par les 
deux enseignants d’arts visuels, tant en atelier que dans les cours 
d’histoire de l’art. Il s’agit donc, pour l’essentiel, d’établir des liens entre 
sa propre pratique et le cadre historique et théorique dans lequel elle 
s’insère."55 
Toutefois, le cadre scolaire ne saurait détenir l'exclusivité de ce type d'enseignements. Ils 
pourraient tout à fait intervenir dans la formation d'adultes au niveau des écoles d'art au 
niveau Bachelor. Sans doute pourraient-ils aussi avoir quelque résonnance dans le cadre 
d'enseignements parascolaires tels que: universités populaires, maisons de quartier et autres 
lieux d'interface entre sciences et société. 
6.2. Organisation des ressources et planification 
1. Fournir les ressources matérielles nécessaires aux étudiants : postes de travail avec les 
logiciels installés ainsi que les archives nécessaires pour les exercices. 
2. Fournir un carnet de route à chaque groupe pour qu'ils y notent les détails des diverses 
conversations et avancées du projet, storyboards et remarques survenues lors des discussions 
collectives. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 Trois axes de travail sont abordés en atelier: "1. développer un projet artistique en précisant ses intentions et en 
le situant dans le contexte des arts visuels; 2. étudier la série, explorer la narration, la succession d’images, le 
montage; 3 communiquer un message soit par l’image, soit par une mise en page de texte ou en associant image 
et texte (affiche, livre, illustration...)." tandis que dans les cours d'histoire de l'art les sujets possibles vont de la 
modernité à l'image virtuelle en passant par la relation entre l'art et les totalitarismes. Source: Plans d'études de 
l'école de maturité du canton de Vaud, p. 168.  
54 Plans d'étude de l'Ecole de Maturité du canton de Vaud, p. 167 et suivantes.  
55 Plans d'étude de l'Ecole de Maturité du canton de Vaud, p. 169 
28	  
	  
3. Demander aux étudiants de faire des petites présentations intermédiaires au professeur ou 
devant la classe si le temps le permet et/ou que les conditions dans la classe sont propices. Il 
convient que le professeur critique les idées trop ambitieuses. Il vaut mieux forcer les 
étudiants à repenser leurs concepts et leurs intentions quand ils sont encore peu engagés dans 
leur travail, plutôt que de les laisser s'engouffrer dans une voie sans issue. 
6.3. Organisation des cours 
Il est important que l'enseignant agence ses cours de manière à alterner les moments de 
pratique sur les stations de montage et les moments collectifs où on discutera de films, 
analysera des séquences, introduira de nouveaux outils mais aussi les moments dévoués au 
visionnement collectif des avancées des projets des étudiants. En partant sur une base de 
quatre périodes hebdomadaires, on pourrait les séparer en deux blocs de deux périodes, soit 
1h30. La première demi-heure pourrait être dévolue aux présentations, exposés et le reste de 
la leçon dévolu à la pratique. Mais il est aussi possible d'envisager, par exemple, que la 
dernière demi-heure de cours de la semaine soit dévolue à la mise en commun des travaux, 
visionnements et discussions sur les travaux.  
6.4. Monitoring des étudiants - qui fait quoi ? 
Il convient d'opter pour un suivi très serré des étudiants pour évaluer leur progression de leçon 
en leçon. L'enseignant doit être prêt à intervenir pour demander ce qu'une séquence est 
supposée signifier, si elle lui semble confuse, ou en critiquant ce qui ne fonctionne pas. Il est 
important que l'enseignant puisse se positionner de manière claire sur le rôle à adopter entre 
d'une part la critique constructive qu'il doit fournir pour guider les étudiants à travers ces 
remarques, tout en laissant d’autre part suffisamment de liberté aux étudiants pour réaliser 
leur projet. Ainsi devra-t-il prêter une attention particulière aux choix des images, aux cartons 
de titre, les choix musicaux, le montage, les transitions et les effets employés. Si l'un ou l'autre 
de ces éléments devrait ou pourrait être amélioré et que les conditions le permettent, 
l'enseignant ne devrait pas hésiter à renvoyer les étudiants à leur copie. 
6.5. Préparation de l'évaluation: 
Lors du nettoyage des disques durs, il est important que l'enseignant ait en sa possession des 
copies des projets des étudiants, y compris de leurs versions intermédiaires, pour qu'il soit aisé 
de retracer leur évolution. Ces versions intermédiaires présentent un double avantage : d'une 
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part elles servent de base aux discussions collectives où chaque groupe peut s'inspirer et 
recevoir des feedbacks de la part des autres, et d’autre part elles permettent à l’enseignant 
d’affiner son évaluation.  
Il est par ailleurs important que les étudiants prennent des notes dans leurs carnets de route en 
vue de l'évaluation sommative écrite. Bien que les étudiants soient encouragés à prendre des 
notes écrites à mesure qu'ils avancent dans le projet, inévitablement la plupart d'entre eux 
laisseront cela de côté jusqu'à la dernière minute. Il leur faudra aussi prendre du temps pour 
réfléchir sur la vidéo finale, intégrer les feedbacks, mais l'échéance pour la reddition des 
travaux écrits ne devrait pas sembler trop éloignée. Une semaine devrait suffire à la reddition 
d'un travail écrit de 2000 mots. Pour les aider à atteindre ce but, il s'avérera nécessaire de 
fournir des indications/documents cadres pour la structuration des ces travaux, tout en 
encourageant les étudiants à venir vers l'enseignant avec leurs brouillons. 
6.6. Célébration des travaux d'étudiants - création d'évènements spéciaux 
Dans la mesure du possible, l'enseignant devrait organiser une projection publique spéciale 
des productions des étudiants, qui mette en avant le travail accompli. Il lui incombe de trouver 
le cinéma qui puisse mettre à disposition une salle de petite ou moyenne taille. Cet évènement 
sera d’une valeur certaine pour motiver les élèves, tant pour ce qui est du respect des 
échéances que pour assurer la qualité des produits finaux. Cet évènement devrait être ouvert 
aux parents comme aux amis. Pour l'enseignant, cela peut aussi être l'occasion d'inviter la 
direction de l'école, voire d’autres classes et collègues, pour assister à la finalisation du projet 
et créer des liens entre les différents groupes. Si gazette locale il y a, dans l'établissement ou 
dans la commune, l'enseignant devrait aussi penser à leur adresser une invitation pour essayer 
d'avoir un peu de couverture médiatique… laquelle pourrait à son tour devenir un objet 
d’étude. 
 
6.7. Évaluation 
Comment évaluer ce type de travail ? L'évaluation atteste d'un mouvement, fruit d'un travail, 
témoigne d'un parcours et d'une réappropriation de concepts clés : techniques de montage, 
constellation de fragments signifiants composés et rassemblés en une œuvre. 
30	  
	  
Possibilités d'une évaluation écrite : parallèlement au travail vidéo il serait tout à fait possible 
d'introduire l'exercice d'une pratique réflexive, qui accompagnerait le chemin parcouru par les 
étudiants et qui serait le versant textuel de leurs réflexions et pratiques sur et avec le matériau 
filmique.  
6.8. Recommandations: 
1. Toute forme d'évaluation écrite devrait l’être à l'ordinateur selon un modèle fourni par 
l'enseignant56. La tâche sera facilitée si les étudiants peuvent présenter leurs premiers 
brouillons au cours de l'élaboration, afin que l'enseignant puisse dispenser d'éventuels conseils 
et propositions d'amélioration. 
2. Les étudiants devraient garder un style d'écriture qui reste maîtrisé bien sûr, mais qui ne 
vise pas en premier lieu l'excellence stylistique. On cherchera plutôt à favoriser la clarté des 
propos, tout en répondant aux exigences explicitées dans le modèle. 
3. Le propos d'un tel travail n'est pas de se concentrer sur ses échecs mais bien plutôt de faire 
état des lacunes de son travail et de mettre en avant ce qui a été appris dans le processus. 
Ainsi ne faudrait-il pas tomber dans les reproches envers les autres membres du groupe, la 
faute au matériel, à l'enseignant, etc. 
4. L'enseignant doit être clair dans l’énonciation de ses exigences quant au texte (2000 mots), 
en fixant un degré de variation toléré (plus ou moins 10% par exemple). 
5. Concepts clés que les travaux devraient aborder : audience, institutions, formes et 
conventions, représentations. Viser l'ancrage de ces concepts dans ce contexte précis. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 Voir Dossier de l'élève en annexe. 
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7. Élémentation des apprentissages 
Un programme d'apprentissage tel qu'il est envisagé ici nécessite de développer pas à pas 
l'usage des différents outils. Pour cela il convient de séquencer les apprentissages de manière 
à ce que la difficulté ne soit pas trop grande au départ, mais qu'elle se développe petit à petit. 
Pour mener à bien cela, il faut partir du principe que la plupart des élèves n'ont pas de 
connaissances préalables, tant pratiques que théoriques. Nous proposons dix petits exercices. 
Objectifs pratiques: 
- Familiarisation avec le système de répertoires de fichiers.  
- Introduction aux fonctionnalités d'Adobe Photoshop/Gimp. 
- Introduction aux techniques de montage. 
- Introduction aux caractéristiques principales d'Apple iMovie/Windows Movie Maker. 
7.1. Introduction générale 
Buts théoriques: Introduction à l'esthétique et à l'histoire du collage. L'enseignant présente 
quelques travaux emblématiques, les commente, les contextualise et met en perspective ces 
pratiques avec l'histoire des arts plastiques de la fin du XIXe et du XXe siècle, pendant que 
les élèves prennent des notes Introduction au collage assisté par ordinateur avec une 
démonstration par l'enseignant de Photoshop/Gimp (layout du programme, outils de base et 
systèmes de calques). 
Exercice 1: Par paires, les étudiants créent un canevas et importent une photo d'eux-mêmes au 
format digital, ajoutent leurs noms et essaient quelques effets et créent un fichier image avec 
leurs noms. Une fois cela fait, ils peuvent imprimer le résultat. 
L'enseignant présente ensuite davantage de techniques avec Photoshop/Gimp. 
Exercice 2: Par paires, les étudiants créent un canevas, importent quelques images de la 
banque de données pour créer un collage en utilisant les effets montrés par l'enseignant tels 
que : gomme, lasso, outil doigt, texte et multilayering.	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7.2. Le montage narratif 
L'enseignant prépare une introduction sur les principes du montage narratif, le principe de 
continuité et les moyens employés57. 
Exercice 3: Par paires et sans ordinateur, les étudiants reçoivent des paquets d'images fixes 
tirées d'une séquence d'un film narratif. Ils doivent alors les réassembler pour recréer la 
continuité du montage narratif de la séquence de base58. 
L'exercice terminé, les élèves peuvent circuler dans la pièce pour observer les montages de 
leurs camarades. 
Passage sur la station de montage 
L'enseignant montre les bases du Programme iMovie/Movie Maker (commencer un nouveau 
projet, importer les différents plans situés dans un répertoire du disque, la barre de montage, 
les transitions, l’exportation) et fait un exemple du passage de l'exercice 3 au suivant. 
Exercice 4: Toujours par paires, les étudiants doivent reconstruire la séquence et employer 
trois transitions différentes. 
Les séquences sont visionnées collectivement par l’intermédiaire d’un beamer. Si un tel outil 
n’est pas disponible, les élèves se déplacent d’un poste de travail à l’autre.	  
7.3. Création d'une bande sonore 
L'enseignant explique les principes de la postproduction sonore, les bruitages, le mixage son, 
les atmosphères, les principes de synchronisation et d'asynchronisation. 
Domaines à aborder. 
Le son intradiégétique:  
- le son et l'espace, 
- la voix des personnages, 
- les effets sonores in et/ou hors-champ, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 Voir plus haut. Il peut aussi confier la préparation de cet exposé à un petit groupe d'étudiants en les encadrant, 
voire en recadrant la présentation si besoin est. 
58 Pour cet exercice, n'importe quelle séquence de film narratif fera l'affaire, l'enseignant doit juste prendre le 
temps de faire des captures d'écran. Cependant, pour créer une continuité avec l'exercice suivant, il peut recourir 
à des exercices déjà préparés comme par exemple le DVD éducatif Editsense, Ed. Media Education Wales, 
DVD. Il convient qu'il ait plusieurs types de séquences préparées pour l'exercice et en plusieurs exemplaires. 
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- la provenance de la musique intra ou extradiégétique (le cas de la musique intradiégétique 
étant relativement plus rare) ? 
Le son extradiégétique: 
- la voix off, 
-les effets sonores créant une mise en relief, 
-la musique ou la bande originale du film. 
L'enseignant montre l'usage du logiciel Audacity. Le layout du programme, le principe du 
multipistes, l'importation de sons individuels, la représentation du son, les effets sonores, le 
montage du son font l’objet d’une présentation. L'enseignant exemplifie les concepts d'intra- 
et extradiégétique59 en recourant à quelques exemples60.	  
Exercice 6: Création d'une bande sonore adaptée pour la séquence que les élèves ont montée 
auparavant. Dans cet exercice, les étudiants doivent créer une ambiance sonore à l'aide de 
found sounds61 qu'ils travailleront sur le logiciel avant de la rajouter à leur  montage filmique. 
Ils travailleront à partir de matériel hétérogène (samples) qu'ils monteront, élaboreront en 
regard des éléments théoriques abordés dans le cours.  
L'exercice terminé, les élèves et l'enseignant visionnent et discutent les résultats finaux. Les 
étudiants exposent leurs intentions, les difficultés survenues, les partis-pris; les différentes 
interprétations des étudiants sont comparées. 
7.4. Montage de l'hétérogène, remaniement d'unités signifiantes 
Exercice 7:  
Du point de vue du savoir: Le détournement tel que l'avaient développé les Situationnistes en 
France (à la croisée de la peinture et des arts industriels) se voulait une critique de la société 
de consommation alors récemment apparue en France. Au sein du mouvement, plusieurs films 
ont été réalisés avec un usage exclusif d'images détournées. Les films de René Viénet et de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Intradiégétique: qui appartient à l'univers du film, aux scènes filmées; extradiégétique: qui n'appartient pas à 
proprement à l'univers du film. La question de l’espace sonore se pose lorsque le son est rajouté. 
60Voir par exemple: David Lynch, Mulholland Drive (2001) et plus particulièrement la scène à l'opéra; Hideo 
Nakata, Ring (1998), ou Gene Kelly, Chantons sous la pluie (1952). Pour plus de précisions/exemples voir: 
Michel Chion, L'audio-vision, Paris, Ed. Armand Colin, 2012.  
61 L'enseignant met à disposition quelques échantillons de sons en provenance de www.freesound.org. 
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Guy Debord en sont les meilleurs exemples. Plus particulièrement, les films du premier 
regorgent d'humour et ont eu une influence durable sur des réalisateurs francophones.62  
D'un point de vue pratique: Les élèves doivent sonoriser un film d'interview/journal dont la 
bande sonore a été perdue. Les élèves essaieront de rendre les voix à la manière d'une 
postsynchronisation. Dans un deuxième temps, ils pourraient aussi imaginer les bruits et les 
sons d'ambiance, la musique. 
Pastiche de téléjournal: 
Il s'agit de recourir au principe du détournement pour faire un petite fausse émission (sur le 
modèle de la micro-émission éducative du Dr CAC sur France 5)63. Prévu pour durer entre 
1'30'' et 2'00'' environ, l'émission comprend une petite présentation d'un sujet, un micro-
reportage mêlant voix off et dialogues de quelques protagonistes, une interview entre le 
journaliste et un autre interlocuteur dans un faux champ/contre-champ, et une brève 
conclusion avant la générique.  
Pour ce faire les étudiants analysent d'abord la structure de la bande images : combien de 
parties ? Quelles modalités de l'emploi du langage: voix directes, voix off, combien de 
personnages ? En attribuant la séquence aux étudiants, l'enseignant donne aussi le thème 
original abordé dans le document, il dispense aux étudiants le modèle d'un storyboard64 pour 
que les étudiants puissent planifier la phase de rédaction des textes, la jouer et l'enregistrer et 
ensuite l'intégrer dans le document vidéo. 
7.5. Le montage à la croisée du film et des autres arts 
Exercice 8: Monter-sampler 
En début de séquence, l'enseignant travaille avec les élèves quelques exemples de films 
organisés autour du principe de reprise d'images et exemplifiant diverses démarches sur des 
images d'archives telles que : la dérision, le montage sériel, le montage rythmique.65 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 A l'instar de Jean-Luc Godard, Histoire(s) du Cinéma comme de l'équipe ayant réalisé Le grand détournement 
pour Canal+ ou encore l'émission évoquée ci-après le Dr. CAC. 
63 Volontairement éducative et humoristique, l'émission vulgarise l'actualité de l'économie en optant pour une 
approche légèrement décalée. https://www.youtube.com/user/DocteurCAC?feature=watch 
64 Voir dossier de l'étudiant en annexes. 
65 Quelques séquences des collaborations entre Eisenstein et Prokofief pourraient tout à fait exemplifier ces types 
de montage, mais aussi Le Déserteur de Poudovkine (les montages dans le chantier naval), Enthousiasme de 
Dzyga Vertov. Pour des films plus récents: Bruce Conner, A movie (1959) ou Pièce touchée de Martin Arnold.  
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Films de référence: Ken Jacobs, Laurel et Hardy, Martin Arnold, Pièce touchée, quelques 
photomontages. 
Les élèves choisissent alors un bref échantillon d'une séquence vidéo donnant à voir un geste 
simple et minimal : quelqu'un rentre dans une pièce, quelqu'un pousse un cri, rit, quelqu'un se 
penche, se réveille. Sur la table de montage, les élèves importent la séquence dans un projet et 
la remontent à plusieurs reprises en jouant sur le rythme et la vitesse accélérée ou ralentie 
jusqu'à obtenir des effets de saturation, de scansion, de bégaiement de l'image pouvant aller 
jusqu'à l'abstraction. 
Montage court, cut-up, flip, compositions alternées, rythmées, sérielles... Thème libre. 
 Le son est travaillé à l'identique avec des sons trouvés ou repris des images originales pour 
les élèves plus avancés. 
7. 6. Evaluations de la pratique 
7.6.1. Évaluation intermédiaire des apprentissages n°1. 
Il est envisageable d'évaluer chaque projet individuel selon des critères de prise en main des 
logiciels tels que: 
- Prise en main de l'interface. 
- Ajuster la longueur des séquences. 
- Aligner les plans. 
- Gestion d'effets, paramétrisation. 
- Composition:   
  spatiale, 
  temporelle. 
- Gestion de programmes tiers:      
     Audio 
     importation d'autres documents 
     Gimp/Photoshop 
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7.6.2. Evaluation niveau intermédiaire n°2: 
Exercice individuel de montage de l'Effet Koulechov. 
1 ordinateur par personne (quitte à diviser la classe en deux si besoin est). 
Déroulement: 
1. Allumer la station. 
2. Ouvrir le programme de montage. 
3. Importer quatre images dans un répertoire nommé "Koulechov". 
 1. Monter les plans de manière successive: 
  A-B-NOIR-A-C-NOIR-A-D 
  Chaque plan doit faire 3 secondes. 
 2. Exporter le projet dans un format lisible, titré. 
4. Faire un petit champ/contrechamp sur quelques plans. 
 1. Ouvrir une nouvelle séquence. 
 2. Importer des petits clips. 
 3. Faire un montage alterné (raccord de regards). 
  4. Exporter le projet dans un format lisible, titré. 
5. Exporter sur une clé USB/ ou laisser sur la station. 
6. Eteindre et repartir. 
Durée estimée: 45 minutes pour les plus à l'aise pouvant s'étendre à 1h30 maximum. 	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8. Projet de plus grande envergure: faire un clip avec des images 
d'archives 
Pré-requis à cet exercice pour l'enseignant:  
Planification fine du déroulement du projet, familiarité avec le programme de montage 
notamment sur l'usage des effets, sachant que les clips musicaux peuvent être très chargés en 
effets66.   
Pour gérer de la meilleure façon ce projet il convient de : 
1. Fournir aux étudiants les connaissances théoriques nécessaires. 
2. Présenter les éléments techniques associés à la forme du clip musical. 
3. Posséder les outils nécessaires à la production d'un clip vidéo. 
4. Présenter des travaux en public et obtenir un feedback. 
5. Évaluer  l’ensemble à la fin de chaque séquence. 
Ce type de projets peut intéresser des jeunes gens tant dans le milieu scolaire qu'en d'autres 
contextes extrascolaires ou parascolaires.	   Ainsi	   serait-­‐il	   tout	   à	   fait	   envisageable	   que	   la	  
musique	   pour	   l'exercice	   soit	   la	  musique	   produite	   par	   les	   étudiants	   eux-­‐mêmes67. Dans le 
cadre d'un exercice de montage dans les conditions que nous nous proposons, l'exercice serait 
sans doute plus efficace si la musique n'est pas connue d'avance par les étudiants. L'exercice 
peut aussi être introduit comme la simulation d'un cas de figure se présentant souvent dans 
l'industrie audiovisuelle : créer un clip promotionnel pour tel ou tel morceau musical. 
Davantage encore, cet exercice joint le genre du clip et la technique de remontage, et tout bon 
exercice doit interpréter les règles du genre sous l'angle de cette technique particulière avec 
les contraintes qu'elle comporte.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 A l'instar des productions de Chris Cunningham pour des clips de musique électronique: 
http://www.youtube.com/watch?v=AjI2J2SQ528 
67 Idéalement, il serait aussi tout à fait possible de collaborer de manière interdisciplinaire avec l'enseignant de 
musique. Si tel pouvait être le cas, il conviendrait d'entamer la phase de production de clips musicaux qu'une fois 
les musiques finalisées.  
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8.1. Le clip comme genre 
Cette séquence devrait débuter par une introduction théorique sur l'industrie du disque en se 
focalisant tout particulièrement sur la production de clips musicaux. Ainsi serait-il possible de 
montrer quelques exemples significatifs couvrant une palette musicale suffisamment large. 
Cette première partie conduirait les élèves à identifier les caractéristiques formelles 
récurrentes du clip. En donnant à voir une palette de clips musicaux issus de genres musicaux 
canoniques tels que la variété, le pop rock, le punk rock, la musique électronique, la musique 
de film, etc., les variations formelles entre les genres devraient aussi apparaitre. Pour mener à 
bien cet exercice, l'enseignant doit être attentif au fait qu'il est très probable que les étudiants 
aient une connaissance du domaine davantage étendue que la sienne. Par conséquent, 
l'enseignant doit intégrer dans sa préparation de cours une phase de recherches pour « être à la 
page » au risque de n'être pas suffisamment au clair avec les tendances actuelles de la 
production. Ce n’est, soit dit en passant, pas un problème d’afficher pour une fois une 
connaissance moindre que celles des élèves, qui y verront une possibilité de faire valoir leur 
propre culture.  
Cette première étape doit pouvoir fournir aux élèves un cadre d'analyse pour comprendre les 
caractéristiques essentielles du genre68, ceci leur sera d'une grande utilité lors du montage 
ainsi que lors de la phase de rédaction d'une analyse de leurs travaux. À la fin de cette 
première étape, les élèves doivent avoir mis en évidence les points suivants : 
1. Il existe une relation entre les images et les paroles. Les visuels soit illustrent, soit 
amplifient soit contrastent avec les paroles.69 
2. Il existe aussi une relation entre les images et la musique (illustration, amplification ou 
contradiction, commentaire, contrepoint, ironie, etc.). 
3. Certains types de musiques ont des caractéristiques et des iconographies particulières. 
4. À des fins promotionnelles, les producteurs n'hésitent pas à mettre en avant l'artiste 
principal et/ou le chanteur ou la chanteuse. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Voir à ce propos: Andrew Goodwin, Dancing in the Distraction Factory, St Paul, University of Minnesota 
Press, 1992. 
69 Considérant que la plus grande part de la production musicale dans laquelle baignent les étudiants est d'origine 
anglophone et qu'ils risquent de ne pas tout comprendre, peut-être faudrait-il que l'enseignant pense à leur 
distribuer les paroles des chansons pour analyser de manière plus fine les interactions entre les paroles et les 
visuels.  
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5. Les clips recourent abondamment à des références intertextuelles tirées soit d'autres clips 
musicaux, de films ou d'images issues de la télévision. Ces caractéristiques seront dans notre 
cas reconduites et amplifiées en limitant l'exercice à des images préexistantes. 
6. Une attention particulière doit être donnée à l'usage du voyeurisme comme trope récurrent 
dans le clip musical, que ce soit dans la manière de présenter des femmes et/ou dans les 
appareils de visions (écran dans l'écran, jumelles, caméras etc.). Dans le cadre d'un projet 
comme celui-ci, les étudiants devraient d'abord être amenés à prendre conscience de ces 
stéréotypes et développer une compréhension fine de la manière dont ils opèrent pour arriver 
à en faire un usage raisonné voire une critique en les détournant, en les pervertissant ou en 
proposant des contre-modèles pour construire un discours innovant qui entrave la reconduite 
irraisonnée des stéréotypes. 
Exemples de clips recourant exclusivement au remploi de sources: 
Michael Jackson - Man in the mirror, 1987, 
https://www.youtube.com/watch?v=PivWY9wn5ps 
Lowkey (Nutty P), Obama nation, 2011,  
http://www.youtube.com/watch?v=bB-vYuYhdSE 
Crass (Gee Vaucher) - Bomb (ou autres Semi-Detached), 1978-1984, 
https://www.youtube.com/watch?v=PivWY9wn5ps 
Negativland (Peter Neville) - Guns, 1994,  
https://www.youtube.com/watch?v=jfWzgzby_hM 
Lard (Anti-Military Complex Video coll.), War Pimp Renaissance, 1998, 
http://www.youtube.com/watch?v=MGtZlNsB1-U 
Berurier Noir (Anonyme), Porcherie, 1989, 
http://www.youtube.com/watch?v=YMJAf0yuMFw 
Martin Arnold, Pièce touchée, 198670 
Exemples de clips musicaux tels que les étudiants pourraient facilement en faire: 
Nichtsnutz (montage de Manuel Seirafi), Limited, 2012, 
https://www.youtube.com/watch?v=PivWY9wn5ps 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 Les films de Martin Arnold se proposent de construire une bande sonore originale par un remontage sérialisé 
de petites séquences de films américains de Série B des années 1950. 
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Lorde (montage de Rena Sapon), The love Club, 2013, 
http://www.youtube.com/watch?v=F9JJc7TEsZI 
Cosmonaut Grechko - All The Time We Were In Love 
http://www.youtube.com/watch?v=pHBbgOdneZE&list=PL766D265C3557BC56 
Julee Cruise (Corey Schuler)- Falling, 2011, 
http://www.youtube.com/watch?v=3bEJ4fioCc0&list=PL766D265C3557BC56 
Disco Volante (Logan Owlbeemoth), No Motion, 2012, 
http://www.youtube.com/watch?v=ICKY3n-N55A&list=TL4r4VTp6sFxU 
8.2. Pré-production: 
Il revient à l'enseignant d'expliciter dès le départ que l'exercice proposé est très limité. Au 
contraire de la production courante de ce type, les étudiants n'auront pas l'occasion de passer 
par une phase de tournage et ils devront être au service de la musique avec un stock d'images 
limité71. Plutôt que de les laisser choisir leur propre musique, l'enseignant pourrait leur offrir 
la possibilité de travailler sur des musiques qui ne leur sont pas forcément familières et 
couvrant une vaste palette de genres musicaux que l'enseignant aura préalablement pioché sur 
internet. Il existe en effet une grande quantité de sites communautaires où des artistes 
indépendants partagent leur musique gratuitement, parfois libre de droits ou sous licence 
Creative Commons72 tels que : www.archive.org, www.soundcloud.com, www.freesound.org,  
www.bandcamp.com, www.myspace.com et à échelle plus locale www.mx3.ch. On en 
profitera pour sensibiliser les jeunes gens à la propriété des musiques et des images; il existe à 
cet effet un fascicule édité par ProLitteris sur le droit d’auteur, accompagné d’un DVD. 
Depuis quelques années, on a aussi pu assister à de nouvelles formes de distribution de 
musiques émergentes par le biais de netlabels, qui mettent librement à disposition des 
productions musicales originales73.	   	  L'enseignant peut aussi choisir dans sa collection privée 
ou celle de ses collègues, ou encore utiliser les ressources des médiathèques. Une fois une 
sélection opérée, l'enseignant doit veiller à effacer toute indication du titre du morceau et du 
nom d'artiste, afin d’éviter que cela influe les étudiants. Ainsi, il sera plus aisé de construire 
une imagerie originale ex nihilo pour des artistes dont les étudiants n'auront jamais entendu 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Le matériau de base doit être préparé par les bons soins de l'enseignant. Pour limiter le temps que la recherche 
d'images pourrait prendre, il peut aussi limiter le degré de stock d'images à disposition et éventuellement déjà 
faire une sélection d'images clés. 
72 http://creativecommons.org/ 
73 Pour un survol de la communauté des netlabels: http://www.netlabels.org/ 
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parler. En contrôlant et limitant le matériel audio et vidéo de base mis à disposition, il sera 
aisé de contrôler que les étudiants s'adaptent à cette contrainte et n'intègrent pas du matériel 
exogène au corpus de base. En sélectionnant un matériel qui leur est ésotérique, on ouvre la 
porte à des genres musicaux qu'ils ne connaissent pas forcément et on diminue les chances 
qu'ils travaillent sur les mêmes morceaux musicaux.  L'étrangeté du matériel devrait permettre 
une plus grande distanciation d'avec la musique et leur permettre d'endosser plus facilement 
une posture créative, se rapprochant davantage de celle d’un professionnel qui n'a pas besoin 
de s'identifier affectivement avec la musique pour fournir un travail de qualité.  
Considérant qu'il s'agit de monteurs et de monteuses encore très peu aguerris, il revient à 
l'enseignant de mettre à disposition des conditions favorables pour que l'exercice puisse être 
réalisé avec succès, en privilégiant un choix de musiques dont la durée s’étale entre trois et 
quatre minutes. La phase de montage sera d'autant plus facilement maîtrisable pour eux si la 
musique ne dure pas trop longtemps, ils pourront ainsi mieux se concentrer sur les détails, la 
finition, les enchaînements et les effets visuels. 
8.3. Le pitch: 
Une fois que la tâche et le contexte théorique ont été introduits, les étudiants peuvent entamer 
le choix du morceau sur lequel ils souhaitent travailler. En choisissant un morceau, ils doivent 
pouvoir aussi évaluer des idées visuelles, plutôt que de n'accorder de l’importance qu’aux 
paroles. Avant d'aller plus loin, les étudiants élaborent un pitch du morceau sur lequel ils 
comptent travailler, ils y font état d'une compréhension et interprétation de leur morceau ainsi 
que de leurs intentions dans le processus de montage. L'enseignant doit quant à lui veiller à ce 
que tout le monde ne choisisse pas le même morceau. Idéalement, il faudrait que tous les 
groupes optent pour des morceaux différents, afin que l'interprétation visuelle soit à chaque 
fois en tous points originale, mais il peut être intéressant de laisser deux groupes travailler sur 
le même morceau, le contraste entre les deux interprétations pouvant être exploité par la suite.  
Cette première étape est très importante car elle incite les étudiants à créer du sens, élaborer 
des intentions. Plus ils auront une idée précise de ce qu'ils veulent faire, plus le processus de 
sélection d'images sera aisé. Cela permettra aussi de discuter les moyens qu'ils souhaitent 
mettre au service de leurs intentions. L'enseignant devra considérer la faisabilité du projet, 
prévenir les risques d'attentes trop ambitieuses et/ou orienter les étudiants sur les moyens d'y 
parvenir. 
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8.4. Dé-montage et re-montage: 
Une fois passée la première étape, les étudiants peuvent rejoindre leurs stations de montage, 
créer un nouveau projet et importer le matériau audio et vidéo source dans le programme de 
montage. Ils sont encouragés à visionner le matériel vidéo source, isoler et démonter les 
images qui vont dans le sens de leurs intentions premières et à les importer dans une séquence 
de travail. Des séquences bien sélectionnées peuvent devenir très efficaces si elles sont 
adroitement montées.  
Pour s'aider dans le processus d'assemblage, les étudiants les plus aguerris peuvent tenter 
directement l'assemblage sur la ligne temporelle du programme de montage en synchronisant 
les images à la musique, mais l’enseignant devrait les engager à passer par la mise sur pied 
d'un storyboard74 en exportant les images clés, en les imprimant et en faisant un collage. 
Celui-ci peut être conçu comme un enchainement d'images selon une disposition allant de 
gauche à droite où les élèves effectuent un premier alignement entre images et paroles clés. 
Cette première étape servira de plan directeur pour que, une fois passé sur le programme de 
montage, le processus de montage soit orienté sur un résultat anticipé et la création de liens 
images-musique-paroles significatifs et élaborés de manière préméditée. Cette étape permettra 
aux élèves de mieux évaluer la quantité de métrage nécessaire, quitte à en éliminer ou à 
reprendre leur recherche d'images. Il est bien possible qu'au moment du montage les élèves 
soient amenés à modifier leurs intentions. En soi, cela n'est pas un problème ni forcément le 
signe d'une volonté chancelante. Les élèves devraient se tenir aux intentions initiales telles 
qu'ils les ont développées dans leur pitch et leur storyboard, et ne changer leurs intentions que 
dans les détails, ou dans la mesure où une nouvelle reconfiguration du montage leur 
permettrait de mieux servir leurs idées directrices. L'enseignant ne devrait pas craindre de 
faire savoir aux élèves concernés si de telles décisions desservent leurs intentions, quitte à les 
guider par le biais de quelques questions pour les aider à thématiser ce qui est important.  
C'est aussi dans le courant du remontage que les élèves pourront recourir aux effets spéciaux. 
L'enseignant devrait limiter le recours aux effets à un stade suffisamment avancé de la 
progression des élèves dans leur maîtrise technique. L'enseignant se doit dans le même sens 
d'insister sur les possibilités et limitations du programme de montage, et pousser les élèves à 
un usage raisonné de ces fonctionnalités particulières.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Voir annexes. 
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L'enseignant doit toujours veiller à rappeler aux étudiants d'enregistrer régulièrement leurs 
projets, pour éviter des mauvaises surprises en cas d'arrêt inopiné du programme, et 
particulièrement avant la fermeture des sessions de travail et avant les calculs de rendus des 
séquences. Le montage sera la partie qui prendra le plus de temps, dans sa planification 
l'enseignant devrait lui allouer entre 8 et 10 heures. Si des étudiants recourent à des techniques 
d'animation, cette étape peut prendre facilement encore davantage de temps. 
8.5. Lignes directrices pour le travail d'autoévaluation de l'exercice 
Première partie  
Expliquez brièvement ce que vous avez essayé d'exprimer dans cet exercice et quelles tâches 
vous avez dû accomplir pour y arriver. 
Quelle musique avez-vous choisi et pourquoi ? 
Qu'avez-vous dû faire dans la phase de recherches, de storyboarding et de planification ? 
Quelles difficultés avez-vous rencontrées, qu’avez-vous fait pour y remédier, que feriez-vous 
différemment aujourd’hui ?  
Quels paramètres avez-vous dû prendre en compte dans la construction de la vidéo ? 
 
Deuxième partie 
Analysez les images et le montage de votre clip musical en accordant un attention toute 
particulière à la narration (ou à l'absence de narration) et aux techniques de montage 
employées. 
Mettez en évidence des liens entre votre vidéo et des éléments vus en cours : comment vous 
en êtes-vous inspiré ? 
Comment voudriez-vous que votre vidéo soit comprise par quelqu'un d'autre ? 
 
Questions supplémentaires, si le travail a été effectué en groupe 
Quelles tâches ont été effectuées par les différentes personnes de votre groupe ? 
Sur quelles tâches vous êtes-vous concentrés et comment les avez-vous menées à bien ? 
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Comment avez-vous décidé dans votre groupe des actions à mener pour effectuer les tâches 
requises ? 
 
Questions complémentaires75 
Qu'avez-vous pensé de l'utilisation de ces appareils dans un cadre de cours?  
Comment avez-vous pu vous inscrire votre créativité dans l'utilisation de l'appareillage 
technique au cours du projet? Quels problèmes avez-vous rencontré? Quelles contraintes 
avez-vous ressenti? Comment avez-vous réussi à les dépasser? 
Dans quelle mesure avez-vous pu articuler les connaissances théoriques et historiques vues en 
cours avec votre pratique d'atelier? 
Quels rapports avez-vous pu observer entre les éléments vus en cours et l'environnement 
visuel quotidien? 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 Ébauche de quelques questions annexes pour mettre en lien la pratique technique en ateliers avec la technicité 
du médium. Les réponses des élèves pourraient aussi servir à l'enseignant dans sa pratique d'enseignement pour 
des futurs ateliers. 
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9. Matériel: 
Il est aisé de constater que la question du matériel traverse l'ensemble de cette proposition 
didactique. L'enseignant doit veiller à pourvoir assez d'ordinateurs, essayer des logiciels de 
montage différents, et il en va de même pour les logiciels de traitement d'images et pour les 
échantillons sonores. Comme nous l'avons évoqué au début de ce travail, il est plus que 
probable, si tant est que l’enseignement est donné en Suisse, que tous les élèves aient un 
ordinateur chez eux, portable ou fixe. L'enseignant pourrait s'en accommoder et demander aux 
élèves de travailler sur leur propre ordinateur. De cette manière, ils pourraient gérer eux-
mêmes le temps qu'ils consacrent aux exercices de montage et les cours n’en seraient que 
davantage un lieu d'échanges, de discussions collectives et d’aide ciblée. Quoique cette option 
comporte certains avantages, elle a aussi quelques inconvénients, dont le plus important 
semble être d'évaluer le temps que chacun aura passé pour faire le même exercice, si 
quelqu'un d’extérieur, parent ou autres, a aidé au projet, etc. Si le nombre d'heures à 
disposition suffit et que les ressources nécessaires sont disponibles, nous préconisons donc 
que les projets soient menés en classe. Nous avons aussi avancé que les élèves devraient 
travailler en petit groupes (2 à 3 personnes), et outre les avantages que cela comporte pour la 
socialisation et l’apprentissage de la gestion du travail en équipe, cela présente aussi 
l'avantage de nécessiter moins de stations de montage. 
Pour mener à bien les différents exercices évoqués plus haut, il faut par conséquent avoir des 
ordinateurs76, des logiciels adaptés, de l'espace libre sur les disques durs. Concernant les 
besoins en ordinateurs, nul besoin d'avoir des ordinateurs de dernière génération, loin de là. 
La configuration minimale d'un ordinateur pourrait être quelque chose comme: processeur 
1GHz, 1Go de Ram, et une trentaine de Go d'espace libre sur les disques durs77. Si vous 
prévoyez de mener ces activités dans le cadre d'un établissement scolaire, votre établissement 
est certainement pourvu d'une salle informatique dont les ordinateurs sont tout à fait aptes à 
accueillir le projet, moyennant un peu de temps passé à installer les différents logiciels le cas 
échéant. Si votre établissement ou structure ne possède pas cet équipement, il peut aisément 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Avec un écran, une souris, un clavier et un casque. 
77 Equivalent d'un ordinateur du début des années 2000, moment à partir duquel le montage vidéo s'est généralisé 
sur des ordinateurs personnels. 
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l'acquérir de seconde main pour limiter les coûts. Dans ce cas-là vous pouvez aussi installer 
un environnement de travail Linux Ubuntu78 qui ne vous coûtera rien 
Un autre point critique que l'enseignant se doit de prendre en compte est la manière dont il va 
s'y prendre pour partager les contenus visuels sur lesquels travailleront les étudiants. 
L'enseignant peut les déposer sur le disque dur local de chaque ordinateur, et en limiter l'accès 
à la seule lecture79. Mais cela peut vite constituer une consommation de temps conséquente 
dans la préparation des cours. De notre côté, nous conseillons d'opter pour l'usage d'un 
ordinateur dédié comme serveur de fichiers multimédia80. Si les ordinateurs sont en réseau 
câblé, ils peuvent se partager une bande passante pouvant aller jusqu'à 1 Go/seconde81. Si la 
classe compte une dizaine de poste de travail, le serveur devrait pouvoir suffire à dispenser le 
matériel nécessaire, l'enseignant ayant alors la possibilité de mettre à disposition/dévoiler 
certains contenus au fur et à mesure des exercices, et pourra économiser du temps dans sa 
préparation82. 
9.1. Logiciels83 
9.1.1. Propriétaires gratuits 
Apple iMovie 
Avantages: Facilement accessible pour les débutants, interface intuitive, rendus instantanés, 
fourni avec quelques effets courants, et inclus dans le package du système d'exploitation Mac 
Os X. 
Désavantages: Le programme n'est disponible que pour les produits Apple, de plus ses 
fonctionnalités sont limitées, une seule ligne de montage et deux pistes son, synchronisation 
sonore improbable, nombre limité de captures d'images. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Linux est un système d'exploitation alternatif à Microsoft Windows ou Apple MacOsX. Il a l'avantage d'être 
gratuit, facile à prendre en main et en téléchargement libre sur Internet: 
http://www.ubuntu.com/download/desktop. Si vous utilisez un système d'exploitation Linux voir aussi le 
programme de montage Kino:  
79 Les programmes de montage non linéaire référencent les vidéos employées avec des marqueurs temporels 
mais ne modifient jamais les vidéos originales. 
80 L'ordinateur de l'enseignant pourrait très bien servir de serveur local. 
81 Considérant que les vidéos au format DV ne prennent pas plus que 25 Mb/seconde, il serait possible que 
l'ordinateur dispense une quarantaine de vidéos différentes en même temps sans que le réseau ne soit saturé. 
82 Si le réseau était amené à ralentir au point ou cela gêne le travail de la classe, inviter les élèves à transférer les 
vidéos sur lesquelles ils travaillent sur le disque dur local pour désengorger le serveur. 
83 Pour un comparatif de l'ensemble des logiciels de montage voir: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Comparison_of_video_editing_software consulté la dernière fois le 22.08.2013 à 
18:00. 
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Microsoft Windows Movie Maker 
Avantages: Ergonomie d'utilisation, possibilité d'incruster des titres, commentaires, transitions 
et effets. Sur Windows XP et Windows Vista, il venait avec le système d'exploitation, depuis 
il faut le télécharger séparément, mais il reste gratuit. Il peut aussi servir à exporter des vidéos 
directement. 
Désavantages: Le programme n'est disponible que sur les plateformes Windows, et il n'est 
possible d'utiliser que le format Microsoft pour la vidéo (WMV). 
 
9.1.2. Logiciels propriétaires payants 
Adobe Premiere84 
Avantages: Relativement peu onéreux (120 CHF pour une licence de base, bien davantage 
pour la licence professionnelle), multipistes en vidéo et audio, beaucoup de fonctionnalités 
diverses (audio et vidéo), représentation du son sous forme graphique pour une meilleure 
synchronisation du son et des images, disponible pour Windows et Mac OS.  
Désavantages: Interface complexe pour les débutants, il convient de bien ajuster dès le départ 
les propriétés des projets, très gourmand en ressources informatiques, introduction bien 
structurée nécessaire et niveau de maitrise de l'enseignant sur ce programme impérative. 
Apple Final Cut Pro85 
Avantages: Programme de montage semi-professionnel (voire professionnel), rendus en temps 
réel (selon carte graphique), pléthore d'effets audio et vidéo, possibilités très intéressantes une 
fois la période de prise en main dépassée. 
Désavantages: Prix (340 CHF pour une Licence), difficulté pour l'utilisateur novice, 
fonctionne exclusivement sur Mac, très gourmand en ressources informatiques pour les 
meilleures performances, besoin d'une assistance suivie de la part de l'enseignant. 
Sony Vegas Pro86: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 http://www.adobe.com 
85 www.apple.com 
86 http://www.sonycreativesoftware.com/ 
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Avantages: Programme de montage de gamme professionnelle, il permet d'utiliser une gamme 
étendue d'effets visuels, travail en multipistes, comparable en bien des points aux logiciels 
évoqués jusqu'ici. 
Désavantages: Prix (400 CHF pour une Licence), prise en main difficile pour un utilisateur 
novice, il ne fonctionne que sous Windows et peut s'avérer très vite gourmand en ressources. 
 
Boris FX Media 10087: 
Avantages: Interface simple et accessible pour des utilisateurs inexpérimentés,  prise en main 
rapide, stable, prévisualisation en temps réel, options multiples pour la ligne de montage et la 
gestion des dossiers, mise en évidence de la forme graphique du son, idéal pour accéder aux 
clips ou sections déjà montées. Effets de post-production (3D, titres, etc.). 
Désavantages: Le logiciel de montage existe exclusivement sur Mac, Très onéreux (bien qu'il 
existe en plusieurs versions fournies avec des bundles d'effets et de filtres, il faudra tout de 
même compter près de 1000 CHF pour une version de base). Nombre limité de pistes audio et 
vidéo. 
9.1.3. Logiciels Open Source et gratuits: 
Lightworks88: Programme de gamme professionnelle dont il existe une version gratuite 
(limitée) pour Windows. Très complet, le programme a une ergonomie particulière qui n'est 
pas encore documentée et qui risque de rebuter les utilisateurs non avertis. 
Avidemux89: Programme de montage non linéaire disponible sur toutes les plateformes, il est 
le compagnon idéal et fiable pour tous les transcodages de fichiers, changements de formats, 
résolutions, mais malheureusement son mode éditeur reste encore très limité. 
Lives90: Disponible sous Linux et Mac OsX, ce logiciel est un programme de montage assez 
atypique, il peut servir aussi bien au montage non linéaire, application d'effets, montage 
multipistes, qu’à mixer en temps réel plusieurs pistes, boucles etc. Développé par un artiste 
vidéaste, il offre la possibilité de tester ces mixages à la volée.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 http://www.borisfx.com/media100/ 
88 http://www.lwks.com/ 
89 http://fixounet.free.fr/avidemux/ 
90 http://lives.sourceforge.net/ 
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Kino91: Linux offre deux environnements majeurs pour le traitement de la vidéo, Cinelerra92 
et Kino. Davantage adapté aux débutants, Kino est rapide, facile à prendre en main, économe 
en ressources, stable, bien documenté et gratuit. La gestion des effets, filtres, transitions tant 
audio que vidéo en font un outil très polyvalent,. Toutefois, le programme a quelques 
limitations qui l'empêchent d'être un outil adapté pour des utilisateurs plus avancés qui 
souhaiteraient utiliser plusieurs pistes sonore ou vidéo. 
Kdenlive93: Programme de montage non linéaire disponible sous Linux et Mac OsX. Il est 
capable de gérer les multipistes, vidéo et audio, générer des effets et des transitions, et son 
interface, bien qu'elle ressemble à celle de logiciels tels que Final Cut Pro ou Adobe Première, 
a été simplifiée et constitue une très bonne solution pour une application comme celle que 
nous avons développé.	  	  
9.1.4. Logiciels tiers: 
Adobe Photoshop94: programme de pointe dans la retouche d'images mais malheureusement il 
reste encore très onéreux. Une version allégée (elements) est disponible sur les ordinateurs 
des écoles publiques. Il existe une multitude de tutoriels pour ce programme tant au format 
imprimé qu'en ligne. 
Gimp95: Alternative gratuite et open source au précédent. De plus il bénéficie aussi d'une 
littérature assez importante, disponible aussi gratuitement. 
Audacity96: Ce programme permet d'enreistrer numériquement du son sur son ordinateur en 
utilisant les entrées ligne ou micro. On peut y éditer ses échantillons sonores sur plusieurs 
pistes simultanément, recourir à une banque de filtres et d'effets de bonne qualité pour 
travailler précisément. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 http://kinodv.org/ 
92 http://cinelerra.org/ 
93 http://www.kdenlive.org/ 
94 http://www.adobe.com 
95 http://www.gimp.org/ 
96 http://audacity.sourceforge.net/?lang=fr%E2%80%8E 
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9.2. Archives d'images 
9.2.1. Législations audiovisuelles: 
Comme nous l'avons évoqué plus haut, le cinéma de reprise enfreint la législation des droits 
d'auteur à de multiples reprises. Il est interdit de tirer profit d'une œuvre faite sur le principe 
de re-montage/réemploi sans s'être acquitté des droits des images que l'on utilise.  
Dans le cadre pédagogique, cependant, le maître a le droit d'utiliser du matériel tombant sous 
la loi des droits d'auteurs, mais ce bien sûr exclusivement dans le cadre de ses cours97. Dans la 
mesure où l'enseignant n’aura qu’un contrôle partiel sur la circulation des vidéos produites 
dans le cadre des ateliers, il serait avisé de puiser exclusivement dans du matériel libre de 
droits et/ou de veiller à licencier les productions issues de l'atelier sous l'une des multiples 
licences de Creative Commons98. 
9.2.2. Sources audiovisuelles99: 
Internet Archive 
Vaste plateforme internet regroupant aussi bien une archive de sites web (Way Back Machine) 
que des archives d’ebooks, de la musique et des films. Détenteurs d'approximativement 4000 
films en téléchargement libre, parmi lesquels des longs métrages de fiction, des ciné-
actualités, des cartoons, des films de propagande tant bellicistes que pacifistes, des publicités, 
des productions de films éducatifs, industriels et amateurs.  
Parmi ce matériel historique, on trouve aussi des productions contemporaines comme une 
collection de films d'animation tournés avec des personnages Lego, des archives télévisuelles 
d'élections présidentielles américaines récentes, les archives du 11 septembre 2001 et bien 
d'autres matériaux encore. Le tout est en libre accès et en téléchargement libre, très souvent 
libre de droits ou en licence Creative Common. Le site possède aussi un moteur de recherche 
qui permet de s’orienter par thématiques ou par mots-clés dans leur base de données. Les 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Loi fédérale sur les droits d'auteurs, chap. 5. Al. 19. Source: http://www.admin.ch/opc/fr/classified-
compilation/19920251/index.html consulté le 22.08.2013 à 14h00. 
98 Née comme une alternative aux différentes rixes sur la question de la propriété intellectuelle, les licences 
Creative Commons permettent en principe d'utiliser tout matériel à disposition à condition de ne pas en faire un 
usage commercial. Il existe neuf licences différentes qui contraignent certains aspects: pas de profit, libre de 
copie, paternité etc. Pour plus de détails voir: http://www.creativecommons.ch/ 
99 Nous énumérerons quelques sources d'images libres de droits, mais il est aussi envisageable d'utiliser des 
images des archives de la RTS ou de l'INA si les œuvres dérivées sont sans but lucratif ou moyennant accord: 
http://www.ina.fr/, http://www.rts.ch/archives/. 
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fichiers en téléchargement peuvent varier entre la qualité Mpeg 2, équivalent à un DVD, et 
d’autres fichiers de résolutions variables voire de plus basses résolutions comme le Divx et les 
autres formats destinés aux appareils portables (qualité plus ou moins équivalente à Youtube). 	  
www.archive.org 
Public Domain Torrents 
Base de données de fichiers BitTorrent100 pour des films américains classiques ou de série B 
appartenant maintenant au domaine public. Pour télécharger des films, il faudra utiliser un 
programme tiers (client) pouvant lire les trackers torrent. Au contraire d'Internet Archive, la 
qualité des fichiers est limitée à des fichiers Divx101. 
http://www.publicdomaintorrents.info/index.html 
Public Domain Flicks 
A l'instar d'Internet Archive, ce site recense des longs métrages de fiction tombés dans le 
domaine public. Il possède aussi un moteur de recherche qui permet de naviguer dans la base 
de données. 
http://www.publicdomainflicks.com/ 
BBC Motion Gallery 
La télévision anglaise détient une archive colossale d'images diverses, allant des ciné-
actualités du début du XXe siècle aux archives télévisuelles anglaises. L'accès à ces archives 
est payant, mais une petite partie de ces archives est mise à disposition gratuitement 
moyennant inscription sur le site. 
http://www.bbcmotiongallery.com/ 
Hubble Space Telescope 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 BitTorrent aussi appelé Torrent est un protocole de communication pair à pair (peer to peer) utilisé pour le 
téléchargement de fichiers. Plus d'informations: http://www.bittorrent.com/ 
101 Format de compression vidéo connu pour son taux de compression pour les échanges de fichiers internet, 
mais malheureusement plus la compression est élevée plus la qualité des vidéos s'en ressent. 
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Images et animations spatiales produites à partir des observations du télescope spatial Hubble. 
Images disponibles en téléchargement libre et en haute définition.  
http://www.spacetelescope.org 
9.2.3. Organisation et archivage 
Dans la mesure où plusieurs classes pourront être amenées à faire du montage sur les mêmes 
ordinateurs, il est important de prévoir un système de rangement adéquat pour les fichiers 
pour éviter les tronquages et/ou les fichiers qui disparaissent suite à une mauvaise 
manipulation. Plusieurs solutions sont envisageables. Les ordinateurs peuvent être paramétrés 
pour avoir des sessions personnalisées pour chaque groupe, chaque session restreignant les 
accès à des fichiers créés par d'autres utilisateurs. L'enseignant garde un contrôle 
administrateur sur toutes les machines. Dans le cas où cela ne serait pas possible, il 
conviendrait que l'enseignant crée un système de fichiers numérotés en fonction des classes, et 
qu'il attribue tel ou tel fichier à un groupe donné. Dans les deux cas, il faut que les élèves 
restent ensuite toujours assignés à la même place de travail et travaillent toujours sur la même 
session ou sur le même répertoire, ce dont l'enseignant tient un registre. Pour chaque projet, 
les groupes créent un sous-répertoire avec un titre correspondant. Selon les modalités 
techniques à disposition, il est aussi envisageable que les étudiants aient des copies de 
sauvegarde de leurs projets et des montages intermédiaires et finaux sur un disque dur 
externe, une clé USB ou une carte SD. La place sur les disques durs peut rapidement poser un 
problème dans la mesure où la vidéo non compressée occupe beaucoup d’espace102. Pour 
pallier à ce cas de figure, il convient d'archiver des copies Master des projets (dans les 
différentes phases de leurs élaborations, afin d’en garder une trace pour la critique et 
l’évaluation) et d’effacer ce qui n'est plus d'actualité. 
L'enseignant garde des copies des travaux des étudiants pour les montrer comme exemples à 
des volées futures, ou pour la projection dans des buts de promotion. De même, il est 
envisageable de mettre sur pieds une collection de DVDs d'anthologie à l'usage personnel des 
étudiants. On pourrait aussi imaginer les faire servir à récolter quelques fonds pour des 
voyages d'études, et, last but not least, à promouvoir leurs travaux dans la sphère familiale 
et/ou auprès de leurs amis.   
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102 26, 5 Mb/s en qualité DV, source: https://en.wikipedia.org/wiki/DV consulté le 13.07.2013 à 15h30. 
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9.3. Note sur le support technique 
Pour mener à bien le type de projet pédagogique dont il est ici question, il est important que 
l'enseignant ait une bonne compréhension de l'équipement et des logiciels qui sont utilisés. La 
tendance générale dans l'enseignement tend à séparer les enseignements « théoriques » et 
« pratiques » et ne facilite pas la secondarisation des savoirs. Dans la démarche qui est la 
nôtre, nous préconisons une approche holistique avec les enseignants concernés, en travaillant 
davantage en réseau selon les compétences que chacun est prêt à mettre à disposition. 
Un enseignement reposant sur des dispositifs techniques aussi importants nécessite que 
l'enseignant soit au clair avec les outils et qu'il ait lui-même acquis de l'expérience avec les 
programmes utilisés pour qu'il puisse anticiper les difficultés techniques et conseiller au 
mieux les étudiants qui viendront à rencontrer des problèmes de différentes sortes. Pour se 
former, l'enseignant novice en matière de montage devrait entamer la préparation de 
séquences par la lecture des manuels relatifs aux différents programmes évoqués plus haut103. 
Selon les logiciels adoptés, le degré de difficulté de prise en main des différents logiciels peut 
s'avérer un obstacle pour les élèves, il est donc important que l'enseignant ait bien préparé son 
cours et mette sur pieds un étayage104 adapté pour faciliter l'entrée dans la logique de 
l'interface. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103 Il existe une pluralité de moyens de s'entrainer, soit en se procurant des manuels imprimés pour des logiciels 
spécifiques (Adobe Premiere ou Final Cut Pro), soit en accédant à de la documentation en ligne: sites des 
fabricants, des sites web spécialisés ou encore même sur Youtube où des communautés d'utilisateurs partagent 
leur tutoriels. Parmi les sites relatifs au domaine du montage notons www.commentcamarche.net/faq/logiciels-
267, http://www.repaire.net/tutos/, pour les documents imprimés notons l'existence de la collection « [...] pour 
les nuls », ed. First Interactive.  
104 Jérôme S. Bruner, L'éducation, entrée dans la culture (Les problèmes de l'école à la lumière de la 
psychologie culturelle), Paris, Ed. Retz, 1997 
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10. Conclusion: 
L'enseignement de l'histoire de l'art et des arts dégage beaucoup de possibilités 
d'enseignement, et l’une de nos positions de base est que l'enseignement d’une histoire du 
cinéma en fait partie intégrante.  
Davantage encore, nous avons pu mettre en perspective le fait que la notion d'art (tekné) 
recoupe un savoir-faire pratique, une technique de représentation. Le cinéma obéit au même 
principe, bien que cela se fasse avec des modalités différentes, très fortement 
instrumentalisées notamment par l’industrie culturelle.  
D'un art industriel, onéreux et privilégié, le cinéma se déplace vers le digital,  il se diffuse à 
travers les appareils de notre quotidien avec la poussée des téléphones de dernière génération, 
la vidéo sur demande, les plateformes collectives, etc.  
L'enseignement privilégié invite ici les étudiants à occuper deux rôles alternativement. Le 
premier est celui de spectateurs attentifs aux codes du montage et au séquençage des images. 
Les exposés et les discussions les entraînent à observer, nommer, acquérir un vocabulaire 
descriptif adéquat, tout en augmentant leurs aptitudes descriptives et analytiques. En parallèle, 
les élèves sont entraînés à prendre un deuxième rôle, par le développement des savoirs-faires 
en prise avec les images, ils doivent les organiser et maîtriser différentes paramétrisations de 
logiciels spécifiques. Élémentés, ces savoirs s'acquièrent par étapes successives pour 
permettre un embrayage progressif. Pour aider à l'élaboration de petits projets, l'enseignant 
peut mettre à disposition une palette d’outils: planification, modelage des tâches, utilisation de 
moyens pédagogiques (dossier), accompagnement avant (programmation scénaristique), 
pendant et après l'exécution de la tâche, et commentaires dans les discussions collectives qui 
accompagnent la genèse des travaux.  
Quels résultats pouvons-nous escompter de cette démarche? Invités à occuper un double rôle, 
les élèves sont mis en co-présence des deux facettes de l'œuvre d'art: ses conditions de 
production et ses conditions de réception. Dialectiques, ces deux pôles s'alternent, se 
questionnent pour progressivement se répondre: Qu'est-ce que je comprends de ce que je 
vois? Qu'est-ce que cela veut dire? Qu'est-ce que je veux dire? Qu'est-ce que les autres en 
comprennent? Quels moyens dois-je mettre en œuvre pour dire ce que je veux dire? 
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L'hypothèse que nous avons défendue est que cette dialectique pourrait conduire à la 
production de liens sémantiques autour de la question de l'art et des arts combinés, à des 
liaisons plus fortes mais aussi à une domestication des intrusions de plus en plus fortes des 
technologies d'interface dans la vie quotidienne.  
"En proposant de nouvelles réponses aux questions « qu'est-ce qu'écrire, innover, découvrir, 
inventer ? », l'investigation génétique se rapproche de recherches devenues centrales dans les 
techniques et les sciences d'aujourd'hui : la modélisation d'hypertextes « intelligents » et de 
logiciels d'assistance à la création, et la vaste problématique des sciences cognitives. Cette 
convergence théorique pourrait bien constituer un enjeu scientifique majeur pour le début du 
XXIe siècle."105  
Comme le souligne l'auteur de cet article, cette question dépasse largement l'horizon de la 
recherche qui est la nôtre. Notre démarche n’en vise pas moins à thématiser cette question, à 
l'aube des potentialités génétiques de l'informatique. Comme nous l'avons vu précédemment, 
l'art et les arts sont appelés à connaitre des transformations avec l'arrivée de nouvelles 
techniques et le développement de savoirs-faires spécifiques. De même, avec Walter 
Benjamin106 pouvons-nous estimer que de nouvelles technologies visuelles créent aussi la 
possibilité de nouveaux types d'oricularisations, de nouvelles expériences, de nouveaux 
horizons. Pour notre part, nous nous sommes concentrés sur un des aspects développés par la 
modernité: l'historicité des images, la généricité des images à l'ère digitale, l'art de 
recombinaison, les figures du montage, l'œuvre comme assemblage hétérogène,  le collage. A 
cet endroit, l'héritage des avant-gardes historiques évoquées au début de ce travail nous est 
apparu comme une clé de compréhension majeure, tant par les techniques développées par 
celles-ci que par la thématisation de problèmes présents dès le début de la modernité avec 
l'émergence de ladite "communication de masse". 
A l'autre bout, en ce qui a trait à la question de la réception, nous avons pu mettre en évidence 
que l'émergence de nouvelles technologies de télécommunication pourraient, voire devraient, 
s'accompagner de savoirs qui puissent aider les étudiants à développer des aptitudes 
analytiques, en observant la technicité sous-jacente à toute production visuelle dans un 
contexte d'images en mouvement. Dans le cadre d'un type de cinéma tributaire exclusivement 
de la production cinématographique qui le précède, nous rentrons au cœur d'un réseau de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
105 Pierre-Marc de Biasi, "Manuscrits: la critique génétique" dans Encyclopedia Universalis, 2010. 
106 Walter Benjamin, L'œuvre d'art à l'ère de la reproductibilité mécanique, ibid. 
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références et d'œuvres qui se répondent/renvoient les unes aux autres, et dont les 
configurations possibles sont loin d’être épuisées107. Plus qu'une valeur seulement de traces 
historiques, les images véhiculent des représentations, des relations de pouvoir, des désirs, et 
le pouvoir de convaincre par la capacité de simuler le vrai, s'articulant pour soutenir des 
discours plus ou moins idéologiques, mais sans doute toujours inscrits dans un milieu 
politique et sociale auquel il convient de rendre les élèves attentifs. 
Dans ce contexte, il nous semble nécessaire de prendre à bras le corps ces questions dans le 
cadre d'un enseignement de l'art et des arts visuels. La mission pédagogique doit pouvoir 
éveiller le soupçon d'autres réalités derrière l'écran, et davantage encore éduquer en vue de 
formes d’émancipation. Aussi est-ce à la rencontre de ces dimensions qu'émerge la possibilité 
d'une éthique esthétique et pragmatique, à la confluence de l'art et de l'information.  
  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 Cette réflexion sur le statut des images est récurrente chez Jean-Luc Godard dans son Histoire(s) du cinéma 
comme dans ses films plus récents, notamment: Notre musique (2004) et  Socialisme (2010). 
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11. Matériel à l'usage de l'enseignant: 
Pour exemplifier la matière enseignée, l'enseignant devra compléter ces séquences 
pédagogiques d'exemples de pratiques cinématographiques qui pourront inspirer les élèves, en 
plus des œuvres mentionnées jusqu'ici. L'enseignant aura loisir d'y recourir aux moments qui 
lui semblent les plus opportuns. Il pourra aussi faire travailler les étudiants sur d'éventuels 
exposés où ils devront mener des petites analyses de séquences choisies. Voici déjà une 
première filmographie: 
 
Films de remontage: 
Craig Baldwin, Sonic Outlaws (1995) 
http://www.ubu.com/film/baldwin_sonic.html 
Dara Birnbaum: Technology/Transformation, Wonder Woman (1978) 
https://www.youtube.com/watch?v=k6xZOUXNyQg 
Vicki Bennett, People Like Us (1999-...) 
http://www.ubu.com/film/plu.html 
Paper Tiger TV, Brian Winston reads the TV News (1983) 
http://www.ubu.com/film/paper_tiger_winston.html 
Malcolm Le Grice, Berlin Horse (1970) 
http://www.ubu.com/film/legrice_berlin.html 
Keith Sanborn, The Artwork in the Age of its Mechanical Reproducibility by Walter 
Benjamin as told to Keith Sanborn (1996)  
http://www.ubu.com/film/sanborn_benjamin.html 
Lionel Soukaz, Ixe (1980) 
http://www.ubu.com/film/soukaz_ixe.html 
Zoe Beloff: des narrations expérimentales avec des films retrouvés. 
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http://www.ubu.com/film/beloff.html 
William Burroughs & Brion Gysin: Cut-Ups (1966)	  
http://www.ubu.com/film/burroughs_cut.html 
Abigail Child, Mercy (Is this what you were born for? Partie 7) (1989) 
http://www.ubu.com/film/child_mercy.html 
Guy Debord, La Société du Spectacle (1973) 
http://www.ubu.com/film/debord_spectacle.html 
René Viénet, La dialectique peut-elle casser des briques? (1973) 
http://www.ubu.com/film/vienet_dialectics.html 
Dominique Mezeret & Michelle Azanavicius, Le grand détournement, la classe américaine 
(1993) 
https://www.youtube.com/watch?v=5WzFXDffh08 
Ken Jacobs, Ontic Antics Starring Laurel & Hardy (2005) 
http://www.ubu.com/film/jacobs_ontic.html 
Johan Grimonprez, Dial H-I-S-T-O-R-Y (1997) 
http://www.ubu.com/film/grimonprez_dial.html 
Angela Ricci Lucchi & Yervant Giaikian, Du pôle à l'équateur (1987) 
http://www.ubu.com/film/grimonprez_dial.html 
Adbusters: 
http://www.ubu.com/film/adbusters_meaning.html 
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13. ANNEXES:  
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CINEMA: 
THEORIE ET 
ATELIERS 	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TABLE DES MATIÈRES: 
1. Objectifs généraux et étape par étape 
2. Comment conduire des recherches? 
3. Comment préparer et conduire une petite présentation orale? 
4. Comment ... 
 A. analyser une image fixe?  
 B. analyser une image en mouvement? 
 C. analyser les figures du montage? 
 D. faire une analyse de séquence? 
5. Comment construire son dossier? 
6. Comment faire un storyboard? 
7. Glossaire 
8. Echelle des plans 
1. OBJECTIFS: 
Objectifs semestriels:  
1. Préparer en groupes un dossier de recherches sur des sujets en lien avec le cours. 
2. Présenter brièvement ces recherches et une analyse de séquence à ses camarades. 
3. Confronter ses recherches à la matière vue en cours ET au travail mené en atelier. 
4. Savoir faire un storyboard pour mener à bien ses projets. 
5. Développer des techniques de re-montage. 
6.  Elaborer un dossier personnel faisant état des recherches en amont, description et 
analyse d'une œuvre et une dernière partie plus personnelle de mise(s) en rapport(s) 
entre les deux parties. 
 
PREPARER UNE ANALYSE: 
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Objectifs intermédiaires: 
- Conduire des recherches en groupe en lien le sujet choisi pendant le cours: 
 - faire des recherches sur internet, se documenter à bibliothèque  sur le film, le/ la 
réalisatrice/eur, le contexte historique de l'œuvre. Prendre des notes, trier les  informations 
importantes. 
- Faire une petite analyse synthétique d'une séquence significative du film (ou d'une image si 
votre exposé ne porte pas sur un film). 
 - Donner un titre à la séquence (de quoi nous parle cette séquence?). 
 - Décomposer la séquence en plusieurs sous parties, donner un titre à chacune 
 d'elles. Donner les durées. 
 - Analyser la séquence: quels moyens techniques et esthétiques sont employés. Se 
 référer au glossaire pour employer des termes corrects et de manière appropriée.  
- Prendre des notes, trier les informations importantes 
Nota bene: La présentation orale doit prendre entre 15 et 20 minutes maximum réparties de la 
manière suivante: Une introduction (auteur, œuvre, contexte historique/artistique) de 5 
minutes. Analyse de séquence (annonce des parties, suivie d'une analyse détaillée) d'une durée 
maximale de 10 minutes. 
ANALYSE ORALE: 
Objectifs:  
1. Identifier les différentes techniques utilisées 
2. Comprendre le message transmis par les œuvres 
3. Mettre en lien les œuvres et ses recherches personnelles, l'Histoire du XXe s., 
(éventuellement avec d'autres éléments vus en cours) 
4. Analyser le fond et la forme des œuvres. 
5. Prendre des notes 
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REDACTION D'UNE ANALYSE ECRITE: 
Objectifs:  
- Rédiger un dossier structuré faisant état de ses recherches et analyses 
- Synthétiser les sources d'informations en vue d'une analyse commentée d'œuvre(s) 
- Créer une analyse d'œuvre(s) structurée par écrit 
- Evaluer les informations importantes 
- Comprendre l'œuvre dans un contexte historique, social et esthétique plus large; clarifier, 
exemplifier son point de vue par des exemples pris dans les sources. 
- Analyser la forme et le contenu en restituant dans son discours le vocabulaire en lien avec 
l'analyse d'œuvres. 
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2. COMMENT CONDUIRE DES 
RECHERCHES? 
Questions pour démarrer: 
Qui est le réalisateur ou la réalisatrice?  
De quoi parle le film/le courant/le texte? Quels documents m'ont été donnés? Films/ textes? De quoi 
parlent les documents qui m'ont été donnés? Les visionner ou les lire. Essayer de les résumer? De quoi 
parlent-ils? Comment? Qu'est-ce qui me semble le plus important? Quand ont-ils été produits? Où? 
Par qui? Pour qui? Comment ont-ils été accueillis? Quelle postérité? 
Outils à disposition: 
La bibliothèque du gymnase, Bibliothèque Municipale, Internet 
Comment citer? 
un livre: Prénom Nom, Oeuvre, Editions, Collection, Lieu d'édition, Année de parution, page(s). 
un film: Oeuvre de Réalisateur, Année, Pays de production, Minutage 
Attention au plagiat, toujours citer ces sources entre "crochets " (référence entre parenthèses ou 
renvoi par note de bas de page) ou toujours reformuler les phrases, ne jamais copier coller un texte 
tiré d'internet ou d'un livre. 
 
3. COMMENT PRÉPARER ET CONDUIRE 
UNE PETITE PRÉSENTATION ORALE? 
Après avoir effectué vos visionnages et conduit vos recherches, vous devez réunir collectivement vos 
recherches et préparer une présentation collective de votre sujet. Tout le monde doit participer et tout 
le monde doit pouvoir répondre à d'éventuelles questions, demandes d'éclaircissements de l'enseignant 
ou de ses camarades.  
Pour bien ce faire: S'exprimer clairement, avoir une structure assez claire et parler librement, sans aller 
trop vite (vos camarades prennent des notes). Résumer les réponses trouvées aux questions générales 
proposées plus haut sous la forme d'un texte suivi et cohérent par exemple.  
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4. COMMENT...  
 A. ANALYSER UNE IMAGE FIXE?108 
1. Analyse du sujet 
 - Genre (abstrait/figuratif, nature morte, portrait...) 
 - Description (faits et expressions) 
 - Attribution d'un sens (iconographie) 
2. Espace pictural 
 - Espace ouvert ou fermé, champ ou hors champ, espace spectateur 
 - Perspective, point de fuite, échelle 
 - Point de vue (naturel, plongée, contre-plongée) 
 - Composition (lignes de forces et lignes secondaires, sens) 
3. Couleur et lumière 
 - Palette (homogène, contrastée, teintes dominantes) 
 - Couleurs fondamentales, secondaires, complémentaires, contraste de 
température,  simultané 
 - Valeurs, clair-obscur, volumes 
 - Eclairage (frontal, latéral, contre-jour; analyse de la source) 
4. Style 
 - Touche, présence - absence, effet de texture, effet de surface 
5. Synthèse 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 Convient particulièrement pour l'analyses d'oeuvres picturales, mais peut aussi servir pour l'analyse de 
photographies, photomontages, collages voir l'analyse de détail d'un arrêt sur image. Servez-vous en à bon 
escient, ne traitez que les points qui vous semblent les plus importants pour saisir les intentions de 
l'artiste/réalisateur. N'oubliez pas qu'une image-mouvement est toujours une composition successive de 
différents plans et que le cinéma est une succession d'images fixes à une vitesse de 24 images par seconde. 
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Sur la base des différentes observations, construire une interprétation sur la raison 
d'être, les buts de l'image. Se situer face à l'image en fonction de l'analyse et des 
transformations qu'elle a pu apporter à son propre regard sur l'œuvre. 
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B. ANALYSER DES IMAGES EN 
MOUVEMENT? 
Voici quelques éléments à prendre en compte: 
 
Le cadrage :  
• Les échelles de plan privilégiées 
• Leur variation au cours de l'action 
 
Le décor :  
• Éléments naturels  
• Éléments artificiels  
• Les relations entre ces éléments  
• Formes géométriques de ces éléments  
• Position respective dans la profondeur du champ  
• Fonction dramatique des éléments 
•  
La lumière :  
• Contrastée ou non 
• Réaliste ou non 
• Effets de lumière 
• Variation de lumière au cours de l'action 
 
La couleur :  
• Dominantes 
• Contrastes 
• Saturation 
 
Les mouvements :  
• Mouvements dans le cadre 
• Mouvements du cadre 
• Vitesse 
• Rapport entre mouvements et actions 
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Le montage et le rythme : 
• Longueur des plans 
• Variation de la longueur des plans 
• Procédés d'articulation et signification 
 
La bande son :  
• Musique diégétique ou extra-diégétique 
• Fonction expressive 
• Place dans le plan sonore 
• Bruits divers 
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 C. ANALYSER DES FIGURES DE 
MONTAGE? 
 A. LE PRINCIPE DE CONTINUITÉ: 
Inspiré par les règles du théâtre classique français109, le principe de continuité édicte un 
ensemble de règles pour créer une continuité d'espace, de temps et de récit et ce malgré la 
nature très fragmentaire des plans qui composent un film. Les principes mis en oeuvre dans ce 
type de cinéma servent de grammaire pour la plus grande partie des films narratifs mais aussi 
dans d'autres productions comme les séries télévisuelles, les dessins animés etc. 
 
Objectifs du principe de continuité: 
1. Raconter une histoire. Tout doit servir à la narration de l'histoire. Tout ce qui n'est pas 
nécessaire doit être retiré, les répétitions doivent être limitées. 
2. Créer et maintenir une cohérence de l'espace. 
3. Préserver une continuité de temps. 
4. Créer et maintenir des liens graphiques et rythmiques. 
5. Dissimuler le procédé de construction pour ne jamais casser le principe d'illusion. 
 
Pour ce faire, le montage doit être transparent, se faire oublier, comme la musique. Le rythme 
doit être maintenu, l'espace et la chronologie des évènements doivent être respectés. Les 
règles sous-jacentes au principe de continuité reposent sur un certain nombre de règles: 
- la règle des 180°: Règle de montage selon laquelle on préserve la continuité spatiale d'une 
séquence en ne franchissant jamais l'axe imaginaire  divisant  le champ de l'action. Exemples: 
un personnage sortant du cadre à droite, doit rentrer dans le plan suivant par la gauche et 
continuer à se déplacer dans la même direction.   
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 "Qu'en un lieu, qu'en un jour, un seul fait accompli / Tienne jusqu'à la fin le théâtre rempli." Etienne Boileau, 
Art poétique, Chant 3, v. 45-46, 1674 cité dans Wikipedia, 
http://fr.wikipedia.org/wiki/R%C3%A8gles_du_th%C3%A9%C3%A2tre_classique consulté le 29.07.2013 à 
16:45.  
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- le raccord d'action: Selon le même exemple qu'avant, une personne sortant d'une pièce pour 
aller dans une autre en ouvrant une porte et commencer à franchir le seuil dans le premier 
plan, dans le second plan il finirait de franchir la porte (dans la continuité du mouvement 
entamé auparavant, sans répéter aucune des phases). 
- le raccord de regard: Deux personnages qui discutent ensemble doivent être alignés sur le 
même axe pour que le spectateur n'ait pas l'impression qu'ils regardent dans le vide. 
- la règle des 30°: La différence entre deux angles consécutifs ne doit pas équivaloir ou être 
inférieure à 30°, sinon les plans semblent trop similaires pour être montés l'un à la suite de 
l'autre sans créer de faux raccord. v 
- le montage champ/contrechamp: le champ/contrechamp est le principe fédérateur de tous 
éléments soulevés auparavant. Il vise l'alternance des plans entre l'un et l'autre personnage 
dans une conversation.  
 
 B. LES TRANSITIONS: 
Outre la coupe franche (montage cut) il existe une pluralité de procédés permettant au 
monteur de suggérer une ellipse ou un changement de temps ou d'espace tels que: 
Fondu enchaîné: transition par transparence progressive entre deux plans 
Fondu (au noir ou au blanc): Transition de la transparence vers une couleur. 
Volet: Une barre ou un jeu de barres traverse l'écran pour remplacer un plan par le suivant. 
Fermeture/ouverture à l'iris: Un plan se referme en cercle sur un détail de l'image pour 
s'ouvrir sur un autre plan. 
Arrêt sur image: Fixation sur un image pendant un court instant avant de passer à la suivante. 
Pour un rapide survol des procédés de transition, l'enseignant peut analyser avec les élèves 
l'usage qui en fait dans un film tel que Star Wars (1977), George Lucas recourt abondamment 
à différents types de transitions pour passer  d'une scène à l'autre. 
Raccord par analogie: création d'un lien visuel fort entre deux plans soit par analogie 
formelle soit par analogie sémantique/intellectuelle. 
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 C. LE MONTAGE DIALECTIQUE: 
Ce type de montage vise à mettre en rapport des plans des plans qui n'ont pas de lien entre 
eux, le lien entre eux est créé de manière intellectuelle par le monteur. 
L'effet Koulechov: alternance entre d'un même plan  (A) avec différents autres plans (B, C, 
D)  de la manière suivante A-B-A-C-A-D visant à créer un rapprochement entre les plans. 
Le montage dialectique: théorisé par Sergei Eisenstein, il consiste à juxtaposer deux idées 
(plans) sans lien direct entre elles pour créer un sens thématique, une idée nouvelle. 
Résumable sous la forme d'une équation simple: 
Thèse + Antithèse = Synthèse 
Orienté ver la synthèse, ce type de montage enchaîne deux plans à priori opposés, 
contradictoires qui renvoient à un concept intellectuel. Dans ce type de montage, chaque plan 
vaut pour la valeur idéographique contenue à l'intérieur, de la collusion de deux plans 
éloignés ou dialectiques nait la nécessité d'une troisième idée suggérée au spectateur. 
Les autres types de montages théorisés par Eisenstein: 
Le montage métrique: la longueur des plans dépend de facteurs extérieurs à la valeur du plan, 
mais s'inscrit davantage dans la mesure des morceaux de musique. Cette approche, peu 
utilisée par Eisenstein lui-même,  a connu son usage le plus courant dans les vidéos de 
musique. 
Le montage rythmique: Proche du montage métrique, le rythme des plans est déterminé par le 
rythme de l'action figurée. Ainsi les plans se raccourcissent à mesure que l'action va en 
s'accélérant. 
Le montage tonal: Dans cette variante, c'est le ton émotionnel qui domine le montage d'une 
séquence. 
Le montage harmonique: Confrontation entre les différentes approches décrites avant. 
  
D. GRILLE D'ANALYSE DE SEQUENCE: 
  
PARTIES DE VOTRE Vos réponses: 
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PRÉSENTATION 
I Présentation:  
  
- Titre 
- Réalisateur 
- Pays, Date 
- Acteurs et rôles 
- Principaux "membres" de 
l'équipe (scénario, 
production, photographie, 
musique, montage,...) 
 
- Le film et son genre (en 
quoi le film appartient à tel 
genre cinématographique ?) 
 
- Contexte historique 
  
  
  
 
  
 
II Découpage de la 
séquence: 
 
 
- Titre possible pour la 
séquence 
 
- Titre des sous parties 
 
- Résumé des actions 
principales 
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III Étude thématique: 
 
- Idée principale 
 
- Développement 
 
- Conclusion rapide  
 
- Autre idée… 
 
 
 
IV Etude technique110: 
- Idée propre au film  
(Autre idée propre au film 
...) 
   
 
- L'image 
   
 
- Le son, la musique 
    
 
- Le montage  
 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Comment les thèmes que vous avez soulevés plus hauts sont-ils construits de manière technique? 
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V. Conclusion: 
 
Synthèse des éléments 
importants. 
 
Liens avec d'autres éléments 
vus en cours. 
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5. COMMENT CONSTRUIRE SON 
DOSSIER? 
Le dossier devra comprendre au moins: 
1. Introduction: Présentation de l'artiste, votre sujet de travail, votre approche, introduire votre plan 
d'exposé. 
Doivent figurer ici:  
Noms, dates et nationalités des artistes discutés. 
Œuvres: titres, techniques, supports, dates. 
2. Présentation détaillée du sujet et le commentaire détaillé d'au moins une œuvre. 
- caractériser brièvement le courant ou la période 
- l'oeuvre dans l'ensemble de la production de l'artiste (à quel moment de sa carrière, son importance, sa 
représentativité, attention à ne pas se cantonner au résumé biographique) 
- L'oeuvre dans la typologie des arts (peinture, sculpture, installation, film etc.) et des genres (peinture 
religieuse, d'histoire, paysage etc. // film de fiction, documentaire etc.)  
 - Détailler d'éventuelles difficultés? Plaisirs? 
4. Commentaire personnel d'analyse comparée et interprétation entre 2 et 3. Qu'est ce qui les 
rapproche? Les distingue? Pourquoi? 
Voir le document sur l'analyse d'œuvre ci-avant §4 et plus particulièrement le point synthèse. Notez bien que 
tous les points ne sont pas forcément pertinents pour toutes les œuvres. 
Cette partie sera quant à elle plus développée que les précédentes... 
5. Conclusion: Résumé des points forts que vous avez soulevés? Qu'avez-vous pensé du travail de 
l'artiste, de votre sujet? Qu'avez-vous appris dans le cadre de ce travail? Qu'aimeriez-vous 
approfondir?  
6. Sources:  
Bibliographie: mention des sources imprimées et/ou informatisées utilisées et une éventuelle 
filmographie. 
Annexes: Joindre au dossier des impressions (couleur au besoin) des sources iconographiques avec la 
référence de leur provenance. 
Mise en page: 5 parties distinctes rédigées, séparées par des titres. 
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Ordre de grandeur:  
4-5 Pages ordinateur, Times 12, interligne 1.5, marge à droite de 4 cm (plus les sources) 
L'orthographe et la grammaire comptent, donc: relisez-vous!  
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6. COMMENT FAIRE UN STORYBOARD? 
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7. GLOSSAIRE111
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111 Repris de Robert Edgar-Hunt, John Marland, Steven Rawle, Langage cinématographique, Paris,Ed. Pyramyd, 
Coll. Les essentiels cinéma, 2011,  
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8. ECHELLE DES PLANS: 
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EVALUATION: 
EXERCICE CLIP MUSICAL 
 
Nota bene: 
Votre essai sur le projet doit compter environ 3000 mots et doit être rédigé à l'aide d'un 
traitement de texte informatisé. Pour ce faire, prenez en considération aussi bien le projet fini 
que le processus que vous avez mis en place pour le réaliser. Insérez une bibliographie à la fin 
de votre travail, mentionnant toutes les sources utilisées.	  	  
Introduction 
 
Expliquez ce que vous aviez fait auparavant et dans quelle mesure cet exercice diffère de 
votre travail précédent. 
 
Première partie 
Expliquez brièvement ce que vous avez essayé d'exprimer dans cet exercice et quelles tâches 
vous avez dû accomplir pour y arriver. 
Quelle musique avez-vous choisie et pourquoi ? 
Quel était votre pitch ? 
Qu'avez-vous dû faire dans la phase de recherches, de storyboarding et de planification ? 
Quelles difficultés avez-vous rencontrées et qu'auriez-vous pu faire pour optimiser cette 
partie ? 
Quels paramètres avez-vous dû prendre en compte dans la construction de la vidéo ? 
Si c'était à refaire, qu'amélioreriez-vous ? 
 
Questions supplémentaires, si le travail a été effectué en groupe 
Quelles tâches ont été effectuées par les différentes personnes de votre groupe ? 
Sur quelles tâches vous êtes-vous concentré et comment les avez-vous menées ? 
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Comment avez-vous décidé dans votre groupe des actions à mener pour effectuer les tâches 
requises ?  
 
Deuxième partie 
Analysez les images et le montage de votre clip musical en accordant un attention toute 
particulière à la narration (ou à l'absence de narration) et aux techniques de montage 
employées. 
Mettez en évidence des liens entre votre vidéo et des éléments vus en cours, comment vous en 
êtes-vous inspiré ? 
Comment voudriez-vous que votre vidéo soit comprise par quelqu'un d'autre ? 
Comment l'audience a-t-elle compris votre vidéo ? 
Si d'autres personnes ont choisi la même musique, quelles différences dans les partis pris 
avez-vous pu constater ? Commentez ! 
S’il existe un clip original de cette musique, comparez-le avec votre travail. 
 
Troisième partie: 
Qu'avez-vous pensé de l'utilisation de ces appareils dans un cadre de cours?  
Comment avez-vous pu vous inscrire votre créativité dans l'utilisation de l'appareillage 
technique au cours du projet? Quels problèmes avez-vous rencontré? Quelles contraintes 
avez-vous ressenti? Comment avez-vous réussi à les dépasser? 
Dans quelle mesure avez-vous pu articuler les connaissances théoriques et historiques vues en 
cours avec votre pratique d'atelier? 
Quels rapports avez-vous pu observer entre les éléments vus en cours et l'environnement 
visuel quotidien? 
 
	  
	  
Sous quelle(s) forme(s) peut-on dispenser une sensibilisation aux médias ? 
Comment articuler l'enseignement des arts visuels avec cette problématique ? 
Quels exemples existent, et desquels nous inspirer ? 
Quels moyens, et quelles conditions, existent plus précisément dans le canton de Vaud?
Quelle  posture  pédagogique  pourrait-on  mobiliser  pour  sensibiliser  les  jeunes  à  la  culture 
médiatique ? 
Quels moyens peut-on mobiliser pour atteindre cette fin ? 
Et enfin, quelle nécessité  ou quels avantages, pourrions-nous tirer de la mise en place d’ateliers de 
ce genre pour comprendre le réel ?
Quoique vastes, ces questions posent le cadre de réflexion sur un fait de société qui occupe notre 
présent.  Elles  orientent  et  nourrissent  la  proposition  pédagogique  d'une  didactique  possible  du 
cinéma. Ainsi, développons-nous quelques observations d'ordre sociologique sur la diffusion et la 
réception  contemporaine  des  médias.  Nous  considérons  ensuite  l'histoire  du  cinéma  où  nous 
abordons la genèse de pratiques cinématographiques initiées par les avant-gardes historiques avec la 
focalisation  sur  le  (re-)montage  comme  lieu  privilégié  d'une  pratique  critique.  Dès  lors,  nous 
envisageons la possibilité d'une didactique se concentrant sur des savoirs-esthétiques et des savoirs-
pratiques  en développant  un  scénario  de  cours  et  d'ateliers.  Nous  examinons  les  conditions  de 
possibilité de cet enseignement, proposons des pistes à suivre et analyserons diverses modalités de 
sa mise en place.
